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Die Kunsttätigkeit des deutschen Mittelalters bis etwa in die zweite 
Hälfte des 15. Jahrhunderts war, jedenfalls was Malerei und Plastik angeht, 
vor nicht langer Zeit für Gelehrte wie für Laien so gut wie unbekanntes 
Land. 

Die italienische Renaissance hatte immer wieder die Blicke auf sich 
gezogen und hatte die durch die Harmonie und Schönheit Italiens ver- 
wöhnten Augen untauglich gemacht, die oft herben und mehr auf Charakte- 
ristik als auf Schönheit der Form hinzielenden Erzeugnisse der deutschen 
mittelalterlichen Kunst zu würdigen. Man hatte allerdings nie ganz auf- 
gehört, die großen Meister unserer Renaissance wie Holbein, Dürer, 
P. Vischcr und andere mehr mit Verehrung zu nennen und sich in ihre 
Werke zu vertiefen, aber man war mit der Art und Kunst des deutschen 
Mittelalters nicht vertraut genug geworden, um gerade älteren Meistern, 
denen es noch nicht vergönnt war, die Höhe des Könnens und die Freiheit 
der großen Meister zu erreichen, gerecht zu werden. Man kannte aus dieser 
frühen Zeit nicht viel mehr, als die ältere Kölner, die westfälische, elsässische 
und niederrheinische Schule und die Meister des Genter Altars, Hubert 
und Jan van Eyck mit ihren Nachfolgern, die man für die Begründer 
der auf sie folgenden Epoche der Malerei im Norden hielt. Aus welchen 
Anfängen diese Künstler herausgewachsen waren, über die Beziehungen 
ihrer Schule zu anderen Richtungen der Malerei, über die Skulptur jener 
Zeit, wußte man so gut wie nichts. 

Erst die Forschung der letzten Jahrzehnte und umfangreiche Publi- 
kationen der noch vorhandenen Kunstwerke haben mehr Licht in die 
Kenntnis der mittelalterlichen Kunst gebracht. Am wenigsten beachtet 
wurde auch jetzt noch die Kunst unseres deutschen Nordens. W. Bode, 
der beste Kenner der Kunst jener Zeit, konnte noch in seinem Werke: 
.Geschichte der deutschen Plastik“ über einen der wichtigsten Bestand- 
teile der norddeutschen Kunsttätigkeit jener Zeit, die Holzplastik, sagen, 
daß sie von geringer künstlerischer Bedeutung, und auch nicht einmal 
der Ausgangspunkt für eine höhere Entwickelung der plastischen Kunst 
geworden sei. 1 ) 

') W. Bode: „Geschichte der deutschen Plastik", S. 105. Berlin 1887. 
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Für Schleswig-Holstein und angrenzende Gebiete sind erst Arbeiten 
der letzten Zeit von Goldschmidt »Lübecker Malerei und Plastik“ 1890 
und A. Matthaei »Zur Kenntnis der mittelalterlichen Schnitzaltäre Schleswig- 
Holsteins“ 1898 und »Werke der Holzplastik in Schleswig-Holstein bis zum 
Jahre 1530“ 1901, von grundlegender Bedeutung geworden. Aber der 
Charakter dieser Werke, das Bearbeiten eines übergroßen Materials macht 
es unmöglich, allen Einzelheiten bis in’s kleinste nachzugehen. Sie können 
vielfach nur große Zusammenhänge konstatieren, die Bedeutung einzelner 
Werke herausheben, Anregungen geben, an die Untersuchungen speziellerer 
Art anzuknüpfen haben. 

Nun hat A. Matthaei in seinen beiden Werken sehr nachdrücklich 
auf die große Bedeutung eines Werkes aufmerksam gemacht, daß bis dahin 
von den meisten Forschern nicht richtig erkannt worden war und nicht die 
Würdigung gefunden hatte, die es verdient. Es ist dies der aus der Kirche 
zu Neukirchen ln Land Oldenburg stammende Altar, der sich jetzt im 
Thaulow-Museum zu Kiel befindet. 1 ) 

Über dies Werk, seine Beziehungen zu anderen Altären der Zeit und 
die Bedeutung seines Schöpfers möchte ich in folgenden Blättern einige 
Untersuchungen anstellen. 

Bis zum Jahre 1856 stand der Altar in der früher mit reichem künst- 
lerischen Schmuck ausgestatteten Kirche zu Neukirchen, von wo er dann 
mit vielen anderen Sachen entfernt und auf dem Boden der Kirche unter- 
gebracht wurde. Von hier aus kam er 1882 in's Thaulow-Museum, wo 
leider die ursprüngliche Bemalung 2 ) bis auf verschwindende Reste roter 
Grundierung am Maßwerk und einige Stücke des Goldgrundes, auf denen 
man noch Spuren der punktierten Heiligenscheine beobachten kann, ent- 
fernt wurde. 

Beschreibung des Altars. 

Wie Ansatzstellen an den Außenseiten der Flügel zeigen, war der 
Altar ursprünglich ein Pentaptychon. Die äußeren Flügel sowie Außen- 
bilder der inneren Flügel fehlen ganz. Der Schrein selbst, wie die Flügel, 
sind aus eichenen Bohlen verfertigt und noch gut erhalten. In seiner jetzigen 
Erhaltung besteht der Altar aus einem ungeteilten Schrein von 151 cm 
Höhe und 197 cm Breite und zwei Flügeln, die je in zwei Felder geteilt 
sind. Der geöffnete Schrein mißt 394 cm Breite. Der Altar ist ohne archi- 
tektonische Gliederung, an der oberen Kante gradlinig und mit einer Reihe 
kleiner teilweis ergänzter Kreuzblumen versehen. Sonst ist das Ornament 

>) A. Matthaei: .Zur Kenntnis d. m. S.\ S. 164 — 72; .Werke der Holzplastik in 
Schleswig-Holstein*, S. 79—85. 

2 ) Lotz, .Kunsttopographie*, S. 468. Dose, Katalog 1884. 
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nur an den unteren Teilen der Flügel, und auch da nur zum Teil erhalten. 
Die Felder sind von je drei Rundbögen überspannt, die mit feinem Maß- 
werk gefüllt sind, das sich aus Fischblasenornament und Dreipässen zu- 
sammensetzt. An dem unteren flachbogigen Abschluß des Maßwerks hängen 
vier kleine Kreuzblumen, die unter sich durch kleinere Rundbögen mit darin- 
sitzenden kleinen Kleeblattbögen verbunden sind. Zwischen den drei großen 
Rundbögen befinden sich Rosetten mit Fischblasenornament. Früher werden 
alle Felder, auch das Mittelfeld, mit ähnlichem Maßwerk überspannt ge- 
wesen sein. 

An dem Schrein und den inneren Seiten der Flügel befinden sich 
Schnitzereien aus Eichenholz, die Scenen aus dem Leben Christi darstellen. 
Auf dem linken Flügel befindet sich oben die Verkündigung, unten die 
Geburt Christi, auf dem rechten oben die Anbetung der Könige, unten die 
Darstellung im Tempel. Den Schrein selbst nimmt eine Darstellung der 
Kreuzigung ein. Die Darstellungen der Flügel sind in Hochrelief gearbeitet, 
während die Darstellung des Schreines Vollfiguren und Hochrelief aufweist. 


Beschreibung der einzelnen Felder. 


I. 

Verkündigung. 


II. 

Geburt. 


V. 

Kreuzigung. 


III. 

Anbetung der 
Könige. 


IV. 

Darstellung im 
Tempel. 


Feld I. Die Verkündigung. Maria kniet vor einem Betpult und 
wendet sich halb dem neben ihr knieenden Engel zu, der die Botschaft 
überbriugt. Die einzelnen Teile des Feldes sind bis auf die fehlende Farbe 
gut erhalten. 

Feld II. Die Geburt. Maria betet an vor dem in einem kastenartigen 
Gestell liegenden Kinde. Daneben sehen die Köpfe von Ochs und Esel 
über die Krippe. Über dieser Gruppe erscheint die Halbfigur Gottvaters. 
— Der rechte Teil des Feldes wird von der Darstellung der Hirten auf 
dem Felde eingenommen. Außer dem später hineingesetzten Christkinde 
fehlen die beiden Hände der Maria und der Kopf eines Schafes. 

Feld III. Die Anbetung der Könige. Maria sitzt in langem 
Mantel, Schleier und großer Krone auf einer Bank und hält das nackt gebildete 
Christkind dem knieenden Könige entgegen, der mit der Rechten das 
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Händchen des Kindes an seine Lippen zieht, mit der Linken eine Kassette 
darreicht. Seine Krone hat er neben sich gestellt. Hinter der Maria steht 
Joseph. Hinter dem knieenden Könige (Melchior) steht der zweite König 
(Kaspar) mit geflochtenem Bart und großer Krone, der ein monstranzähnliches 
Gerät aus den Händen eines Dieners empfängt, neben ihm der dritte König 
(Balthasar), ebenfalls mit monstranzähnlichem Gerät. 

Das Feld ist bis auf die mangelnde Farbe bis in’s kleinste gut 
erhalten. 

Feld IV. Die Darstellung im Tempel. Maria ist an den Altar 
getreten und reicht das nackt gebildete Christkind dem Simeon hinüber, der 
es mit über die Hände gebreitetem Tuche entgegennimmt. Maria trägt 
langen Mantel und Krüseler. Hinter ihr stehen zwei Frauen mit Gaben, 
hinter Simeon zwei männliche Gestalten. 

Die Figuren sind bis auf die rechte Hand der mittleren Frauenfigur 
und die fehlenden Attribute der beiden Frauen (Kerzen) gut erhalten. 

Die Proportionen bei den Figuren der Flügel sind im ganzen un- 
geschickt. Das Verhältnis von Kopf zu Körper ist im allgemeinen 1 : 6,2. 
Die Köpfe sind also durchgehends zu groß; ein Fehler, der besonders bei 
den Männerfiguren auffallend ist 

Feld V. Die Kreuzigung. In der Kreuzigung sind die meisten 
Figuren fast voll plastisch gearbeitet. Wenigstens gilt dies von dem Kruzifixus, 
den beiden Schächern und der links vom Kreuz stehenden Mariengruppe. 
Bei der Männergruppe rechts ist nur die erste Reihe voll plastisch behandelt, 
während die zweite Reihe flacher gehalten ist und nur die Köpfe der Figuren 
stark heraustreten. 

Die Darstellung wird durch das Kreuz in zwei Hälften geteilt, links 
die Frauengruppe, darüber der eine Schächer, rechts die Männergruppe 
und der andere Schächer. Das T-förmige Kreuz erhebt sich auf einer Er- 
höhung, auf der unten Totenkopf und Knochen liegen. 

Der Frauengruppe, die aus fünf Figuren besteht, ist Johannes zugesellt. 
Die Mitte der Gruppe nimmt die zusammenbrechende Maria ein. Sie wird 
gestützt durch die rechts von ihr stehende Frau. Ihre linke Hand überläßt 
sie der dem Kreuze am nächsten stehenden Frau, die durch das Salbgefäß 
als Maria Magdalena gekennzeichnet ist. 

Auf der linken Seite wird Maria durch Johannes gestützt, der, ebenso 
wie die links von ihm stehende Frau, zum Gekreuzigten aufblickt. 

In der Männergruppe, die im ganzen aus 1 1 Figuren besteht, sind 
die drei ersten Figuren der vorderen Reihe hervorgehoben. Die beiden 
ersten, die in eifrigem Gespräch begriffen erscheinen, sind vornehm ge- 
kleidet. Sie könnten Pilatus oder den Hohenpriester darstellen. Die dritte 
Figur mit auf den Gekreuzigten weisendem erhobenen Arm und Spruch- 
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band wird der Hauptmann sein, der unter dem Kreuz die Worte spricht: 
„Wahrlich, dieser ist ein frommer Mensch und Gottes Sohn gewesen.“ 

Alle Figuren der Männergruppe zeigen scharf ausgeprägte Charakter- 
köpfe. 

Die Proportionen der einzelnen Figuren sind auf der Darstellung der 
Kreuzigung ungemein verschieden. Während Christus am besten proportio- 
niert ist, (das Verhältnis von Kopf zum Körper wie 1 : 7) fällt der Unter- 
schied zwischen den Proportionen der Männer- und Frauengruppe sofort 
in’s Auge. Das Verhältnis der Größe des Kopfes zu der des Körpers ist 
bei diesen etwa 1 : 6V4, bei jenen etwa 1 : 6. Etwas besser ist das Ver- 
hältnis bei den Schächern. 

Die Figuren des Mittelfeldes sind bis auf die unteren Teile der 
Schächer, die fehlenden Querstäbe, an die die Hände der Schächer ge- 
bunden waren, und Kleinigkeiten in der Männergruppe, wie die Hände der 
ersten Figur, die rechte Hand der dritten Figur, das Spruchband und einzelne 
Attribute, gut erhalten. 

Besprechung der künstlerischen Seiten der einzelnen Darstellungen. 

Wenden wir uns nun der Betrachtung des künstlerischen Gehaltes 
des Altars zu, und versuchen wir, den rein künstlerischen Aufgaben, die 
in dem Altar enthalten sind und den Mitteln, mit denen sie gelöst sind, 
nachzugehen. 

Was zunächst den Gesamteindruck des Altars anlangt, so kann man 
sich wegen des vollkommenen Fehlens der Farbe, nur schwer ein richtiges 
Bild von seiner ursprünglichen Wirkung machen. Jedoch ist anzunehmen, 
daß auch in wohlerhaltenem Zustande das plastische Element der ausschlag- 
gebende Faktor im Gesamteindrucke des Altars gewesen ist. Eine architek- 
tonische Gliederung fehlt. Der Altar ist in wenige Felder geteilt. Die 
einzelnen Figuren in den Feldern sind groß, und der Haupteindruck ist 
durch die Einzelheiten der Komposition und den Ausdruck der Figuren be- 
dingt. Diese sind durchaus plastisch empfunden und nach Gesetzen der 
Plastik behandelt: in den Flügeln als Hochrelief in einer Distanzschicht, 
im Mittelfeld als Vollfiguren und Hochrelief zum Teil in zwei Schichten. 

Die Arbeit des Feldes 1 ist von vollendeter Feinheit. Man sieht 
in jeder Linie, dem feinen Schnitt der Augen, der weichen Nuancierung 
des Mundes die sichere Hand des Meisters. — Der Künstler gibt uns in 
den beiden Figuren zwei Idealgestalten, deren Schönheit jedoch in den 
Köpfen fein individualisiert ist. Der Kopf des Engels hat etwas kindlich 
reizendes; der Kopf der Maria ist von einer regelmäßigen frauenhaft lieb- 
lichen Schönheit und das leise Lächeln, das auf ihrem Munde liegt, ist wie 
der Abglanz eines inneren Glücksgefühls. Sehr fein sind die beiden Figuren 
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in Beziehung zu einander gesetzt: Durch die schräge Stellung des linken 
Flügels, die Ausladung des Spruchbandes, die zeigende Gebärde der 
rechten Hand, wird unser Blick unwillkürlich von dem Engel auf die Maria 
gewiesen. Diese wendet sich mit ihrem Oberkörper halb dem Engel zu, 
und die Köpfe der beiden Figuren sind leise gegen einander geneigt. Dies 
alles wirkt zusammen, um einen feinen, innerlichen Kontakt zwischen den 
beiden Figuren herzustellen. 

Nach den in den Brettern vorhandenen alten Nagcllöchern, muß die Figur 
der Maria etwas mehr nach links gerückt werden, wodurch sie mehr wie jetzt 
die Mitte der Komposition bildet. Pult und Engel stehen an den alten Plätzen. 

Das Feld II, die Geburt Christi, erscheint gegen das Feld I sehr ver- 
nachlässigt. Die Arbeit sowohl an der Maria wie an Gottvater und den 
Tierköpfen ist flüchtig und unsicher, nur die Hirtenscene ist besser. Auch 
der Ausdruck in den Köpfen der Maria und Gottvaters ist ohne tiefere 
Charakteristik. Die Haltung der Maria dagegen, das leichte Herüberneigen 
des Körpers und des Kopfes ist voll Leben und Anmut. Die Komposition 
hat durch die gleichsam für sich gedachte und ohne Verbindung angesetzte 
Hirtenscene etwas ungleichmäßiges. — Das Hauptinteresse des Künstlers bei 
der Anbetung scheint die Scene der Hirten auf dem Felde eingenommen 
zu haben. Man fühlt sofort den Unterschied zwischen der Behandlung 
dieser Scene und der der übrigen Felder, und daß der Künstler uns etwas 
bietet, das dem Stil nach nicht ganz mit den übrigen Feldern harmoniert. 
Wir vermissen die strenge Schichtendurchführung des Reliefs. Der Künstler 
gibt uns bis in's Detail die Schilderung des Milieus, eines welligen 
Terrains mit kleinen Bäumchen, in dem über die Fläche verbreitet die 
Schafe weiden. Und auch die Hirten sind in diese Landschaft hinein 
komponiert. Die Größe derselben kontrastiert auffallend mit der der Maria, 
mit der sie doch ungefähr in einer Distanzschicht liegen. Man ist versucht 
hier an ein Vorbild aus dem Gebiete der Malerei zu denken. Jedenfalls 
ist die Scene mehr mit den Augen des Malers als des Plastikers gesehen. 
Aus dieser Übertragung aus fremdem Gebiet lassen sich vielleicht auch 
manche Ungeschicklichkeiten in der Darstellung erklären, so die auffallende 
Ungleichheit der Größenverhältnisse, die unsichere Darstellung des Terrains 
und der Mangel an organischer Verbindung zwischen der Scene der Hirten 
und der anbetenden Maria. Der Hauptreiz der Scene liegt in der liebe- 
vollen Beobachtung des Details. Die Schafe sind gut charakterisiert; die 
Haltung und Einzelheiten der Kleidung der beiden Hirten, von denen der 
eine sich bequem an den Abhang gelagert hat und der andere seinen Hund 
füttert, ist mit großer Liebe beobachtet, ebenso der Hund, der erwartungs- 
voll das eine Vorderbein hebt und den Kopf auf die Seite legt, um das 
ihm dargebotene Stück Brot vorsichtig zu fassen. 
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Feld 11! zeigt uns wieder durchweg streng durchgeführtes Relief. Die 
künstlerische Bedeutung liegt hier weniger in dem Ausdruck der Köpfe als 
in der Bewegung der Figuren, in der Komposition und der sorgfältigen 
Beobachtung des Details. Der Kopf der Maria ist wenig ausdrucksvoll, 
aber von großer Anmut. Die Köpfe Joseph's und der Könige sind besser 
charakterisiert. Die Bewegung der Maria ist mit feinem Auge beobachtet 
und bis in’s kleinste konsequent. Die ganze Bewegung ist bedingt durch 
das Herüberreichen des Kindes. Der linke Fuß ist zurückgezogen, um eine 
feste Stütze zu haben; der Oberkörper schiebt sich nach rechts hinüber, 
ebenso folgt der Kopf, der etwas nach vorn herüber und nach rechts ge- 
wandt ist, der Bewegung. Die Stellung Joseph's hat auf den ersten Blick 
etwas ungeschicktes, aber die greisenhaft gebückte Haltung, das durch das 
Herüberneigen gebotene Zurückziehen des rechten Armes, bieten uns ein 
Gesamtbild, das eine bestimmte Absicht des Künstlers nicht verkennen 
läßt. Die Scene, wie, der alte König dem Christkind das Händchen küßt, 
hat etwas schlichtes und sehr eindrucksvolles. Ebenso ist die Bewegung 
des eifrig herbeieilenden Dieners mit dem hastig emporgeworfenen Kopfe 
sehr treffend ausgedrückt. Die Haltung der beiden anderen Könige ist 
ziemlich steif, und der jüngste rechts hat etwas statistenartiges und nimmt 
nicht recht an der Handlung teil. 

Die Komposition des Feldes ist in sich ein Meisterwerk und bietet 
uns die beste Gelegenheit, in die Art des Schaffens unseres Meisters ein- 
zudringen. Der Künstler versteht durch sorgfältig abgewogene Mittel die 
Haupthandlung hervorzuheben und durch fein geführte Linien die Dar- 
stellung zu einer der Form nach sehr reizvollen Komposition zu gestalten. 
Die Hauptsache in der Darstellung ist der Handkuß des alten Königs. 
Daher setzt der Künstler diese Scene in die Mitte des Raumes; und legt auch 
rein ornamental betrachtet, hierhin durch die Zusammenstellung der Hände des 
Königs und der Maria, des ganz plastisch modellierten Kindes und des Kopfes 
des knieenden Königs den Hauptakzent der Darstellung. Weiter werden wir 
durch die Haltung der Maria, die ganz durch das Hinüberreichen des 
Christkindes bedingt ist, auf die Haupthandlung geführt, und die Figur des 
knieendes Königs wird noch besonders durch den hinter ihm stehenden 
zweiten König hervorgehoben. Die symmetrische Anordnung der Figuren 
(der Künstler setzt den knieenden König in die Mitte und an jede Seite 
zwei sich entsprechende Figuren) wird durch die Wirkung schräg in sie 
einschneidender Linien abwechselungsreich unterbrochen. Durch diese Linien 
wird in der Mitte des Feldes die Figur einer oben flachen Pyramide gebildet, 
deren eine Seite dem Kontur von der linken Seite Maria’s folgt, während 
die andere Seite durch eine Linie gebildet wird, die von dem Kopfe des 
zweiten Königs anfangend, schräge bis zum rechten Fuß des heraneilenden 
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Dieners heruntcrläuft. So wird die Mitte des Feldes, die wieder in sich 
abwechselungsreich gegliedert ist, zusammengefaßt; während in den beiden 
ruhigen äußeren Figuren des Joseph’s und des dritten Königs die Kom- 
position ausklingt. 

Die Tracht der Zeit ist sehr sorgfältig behandelt. Und das nackte 
Körperchen des Christkindes ist bis in's kleinste Fältchen hinein frisch und 
liebevoll beobachtet. 

Das Feld IV zeigt uns alle Vorzüge unseres Meisters, die wir im 
Feld 111 beobachten konnten. Die Arbeit entspricht durchaus der des vor- 
hergehenden Feldes. Man kann bei diesen beiden Feldern nicht sagen, 
daß die Köpfe hauptsächlich die Träger des Ausdruckes der Figuren sind. 
Auch in diesem Felde haben die Köpfe etwas allgemein typisches, jeden- 
falls die der Frauen, und auch die Männerköpfe zeigen nur geringe bildnis- 
artige Züge. Der Kopf des Simeon erinnert an den des knieenden Königs, 
der Kopf der mittleren männlichen Figur an den des dritten Königs. 

Die Bewegung der Figuren hat in diesem Felde etwas ruhiges ge- 
lassenes, ohne bei den Hauptfiguren an Charakter zu verlieren. Das vor- 
sichtig behutsame Hinüberreichen des Kindes ist von großer Schönheit; 
ebenso das sorgsame In-Empfangnehmen des Kindes und das leichte Vor- 
überneigen des Simeon. Die Haltung der am weitesten nach links stehen- 
den Frau hat noch etwas von der rhythmischen Bewegung des Schreitens 
an sich, ebenso drückt das weich nachschleppende Gewand der Maria noch 
die Bewegung des Herantretens an den Altar aus. Die Figur hinter dem 
Simeon scheint den Alten herangeführt zu haben und schiebt ihn sorgsam 
an den Altar vor. Die letzte Figur ist wenig charakteristisch bewegt und 
weist nur auf den Hauptvorgang hin. 

Die Komposition entspricht ganz dem entwickelten Gefühl für Raum 
und Linie, das wir im vorigen Felde beobachten konnten, ln die Mitte 
des Feldes setzt der Künstler das Kind, rechts und links davon ganz 
symmetrisch an einander gereihte Figuren. Aber trotz dieses symmetrischen 
Schemas versteht es der Künstler, wie im vorigen Felde durch Herausheben 
einzelner Figuren, durch weises Fuhren weniger Linien die Komposition zu 
einem künstlerischen Ganzen zu erheben. Die Mitte des Feldes, die rein 
ornamental durch die abwechslungsreichen Linien in der Gestalt des 
Christkindes und der charakteristischen Bewegung der Maria und des 
Simeon den Hauptakzent trägt, wird noch hervorgehoben durch das Zurück- 
treten der beiden hinter Maria und Simeon stehenden Figuren. Dabei ist 
die Gruppe durch die schräge Linie von Maria’s nachschleppendem Mantel, 
der die zweite Frauenfigur links ganz überschneidet und die Handbewegung 
der zweiten männlichen Figur rechts mit den übrigen Teilen der Komposition 
verbunden. In den beiden am Ende der Scene mehr für sich stehenden 
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Figuren, die aber durch Bewegung und Gestus wieder auf die Mitte hin- 
weisen, findet die Komposition ihren künstlerischen Abschluß. 

Die Zeittracht ist nicht mit der Ausführlichkeit behandelt, wie im 
Felde III. Bemerkenswert ist, daß Maria und eine der Frauen in diesem 
Felde den Krüseler tragen, auch im vorigen Felde trägt Maria einen Mantel 
mit kleinem Umlegekragen und Spange, während die heiligen Frauen sonst 
im zeitlosen Gewände dargestellt sind. Von ganz besonderer Frische und 
Lebendigkeit ist die Darstellung des Christkindes in diesem Felde. Es ist 
ein wirkliches Kind mit drollig ungelenken Bewegungen. Das weiche 
Körperchen wird durch Maria gestützt, die kleinen Beine sind aber noch 
zu schwach und es fällt mit einer ungeschickten Drehung des Oberkörpers 
(die linke Hand greift viel zu weit) in die Hände des Simeon. Man kann 
sich kaum eine naivere und graziösere Darstellung eines ersten kindlichen 
Gehversuches denken. 

Die Arbeit des Hauptfeldes, der Kreuzigung, entspricht durchaus 
der Arbeit des ersten Feldes. Die Behandlung der Oberfläche ist von 
außerordentlicher Feinheit und Sorgfältigkeit. Die kleinsten Details, die 
zarten Linien um den Mund und um die Augen, die Haare, die Nägel an 
den Händen, die gespannten Sehnen und Adern am Gekreuzigten sind ohne 
Übertreibung mit meisterhafter Sicherheit wiedergegeben. 

Der Meister verfügt in der Kreuzigung über eine reiche Skala von 
Ausdrucksmitteln, um uns die Seelenstimmung der einzelnen Figuren nahe 
zu bringen. Zum Hauptträger des Ausdruckes macht er den Kopf, in dem 
er uns die leisesten Regungen des Schmerzes, der Trauer, des Mitgefühls 
vor die Seele führt. In der Männergruppe begegnen wir außerdem einer 
Reihe sehr kräftig individualisierter Porträttypen, die aber im ganzen wenig 
an der Haupthandlung teilnchmen. 

Es scheint der Augenblick gewählt zu sein, wo Christus spricht: „Es 

ist vollbracht!“ Der geöffnete Mund, die eingefallenen Wangen, die scharfen 
Linien um den Nasenansatz, die bei zusammengezogenen Brauen tief- 
geschlossenen Augen, das sind Züge, die uns Schmerz und Leiden zeigen. 
Aber es ist nichts krampfhaftes in dem Ausdruck, der Mund scheint ge- 
öffnet, um den letzten Seufzer auszustossen, die Augen drücken mehr ein 
seelisches Leiden als momentanen körperlichen Schmerz aus, und über dem 
Ganzen liegt schon der Friede des Überstandenhabens, die Ruhe des Todes. 
Wesentlich unterstützt wird dieser Eindruck durch das willenlose Herunter- 
utid Auf-die-Seite-Sinken des Kopfes. 

Mit ähnlicher psychologischer Feinheit und Tiefe malt uns der Künstler 
den Ausdruck des Schmerzes in dem Kopfe der Maria. Es ist auch hier 
nicht der überwältigende Schmerz des Augenblickes, es ist mehr die Summe 
und der Gipfel eines langen Leidens, der die Mutter des Herrn zusammen- 
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brechen läßt. Wir begegnen nirgends einer heftigen Verzerrung, alles ist 
fein abgestimmt. Die Nasenwinkel sind wie beim unterdrückten Schluchzen 
angezogen, und ziehen die Oberlippe leicht in die Höhe. Die Mundwinkel 
sind leise gesenkt. Und in den in die Höhe gezogenen Brauen und den 
in die Ferne gerichteten Augen liegt der Ausdruck unendlichen Schmerzes. 
Vervollständigt wird der Ausdruck durch das leichte Neigen und Auf-die 
-Seite-Iegcn des Kopfes. Man braucht nur einen Blick auf den Kopf der 
rechts neben ihr stehenden Frau zu werfen, um alle Feinheiten des Aus- 
druckes in dem Kopfe der Maria zu verstehen. Auch die Züge dieses 
Kopfes sind von Schmerz bewegt. Aber während der eigene Schmerz die 
Maria ganz beschäftigt, ist hier alles Mitgefühl und Sorge um die zu- 
sammenbrechendc Mutter. Den Mund bewegt kein Schluchzen, die Mund- 
winkel sind in Trauer und Sorge herabgezogen und die Augen mit den 
schmerzlich zusammengezogenen Brauen sind auf die Maria gerichtet. 
Ihnen folgt die Bewegung des Kopfes. Der Kopf der Maria Magdalena 
zeigt einen dem der Maria sehr verwandten Ausdruck, nur daß hier der 
Schmerz sich weniger heftig zeigt. Auch die Haltung des Kopfes ist ruhiger. 

In der Männergruppe rechts vom Kreuze begegnen wir einer Reihe 
charakteristischer Porträttypen. Es ist hier das einzige Mal in unserm Altar, 
wo das Porträt so ausgesprochen hervortritt. Die Männerfiguren in dem 
Felde III und IV haben allerdings porträtartige Züge, ebenso die beiden 
Schächer, auch der Gekreuzigte ist bis in Einzelheiten der Haltung und 
des Ausdruckes individualisiert, aber in der Männergruppe werden uns mit 
scheinbar bestimmter Absicht eine ganze Reihe von Charakterköpfen neben- 
einander gestellt. Die ersten zwei Figuren der ersten Reihe haben in ihren 
Köpfen etwas gepflegtes, würdevolles, überlegenes. Der Dritte hat etwas 
gebietendes, strenges. Er ist als Hauptmann charakterisiert. Dann kommt 
eine Reihe von Köpfen, die uns so noch heute als Bauer, Arbeiter, Hand- 
werker begegnen könnten, derbe, ehrenfest, gutmütig, jugendlich sinnlich, 
und alt und misstrauisch. Eine herrliche Auswahl derber niederdeutscher 
Typen. Man sieht jedem einzelnen Kopfe die Freude an, mit der er ge- 
schaffen ist. Sie sind ganz für sich da, stehen mit dem Hauptvorgang 
bis auf die drei ersten in gar keinem, und auch diese nur in einem sehr 
losen Zusammenhang. Die besondere Vorliebe für die Köpfe dieser Leute 
mag auch Schuld daran sein, daß sie dem Künstler unwillkürlich etwas 
zu groß geraten sind, sodaß die Männergruppe im ganzen Altar am un- 
günstigsten proportioniert erscheint. 

Sind auch in der Kreuzigung die Köpfe mehr als in einem der 
anderen Felder die Hauptträger des geistigen Ausdruckes und der 
Stimmungen der Seele, so sind doch die Körper dem gegenüber nicht ver- 
nachlässigt Christus hängt ruhig am Kreuz, der Kopf ist im Tode 
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heruntergesunken. Der Schächer links sieht noch den Tod vor sich, die 
Kniee sind im Schmerz angezogen und der Kopf steht noch grade, wie 
gegen eine Last gestemmt. Der Schächer rechts kämpft noch unruhig 
gegen die Schmerzen. Die Stadien des Todeskampfes scheinen nicht ohne 
Absicht neben einander gestellt zu sein. Sehr schön sind auch die Figuren 
der Frauengruppe bewegt. Maria sinkt auf die linke Seite, ihr rechtes Knie 
gibt kraftlos nach, das sich zusammenschiebende Gewand auf dem Ober- 
schenkel soll dies verdeutlichen. Daher zieht die rechts von ihr stehende 
Frau sie zu sich in die Höhe. Die Bewegung ist sehr klar und anschaulich, 
und das sorgsame Herüberbeugen über die Maria von großer Schönheit. 
Maria Magdalena reicht in eigenem Schmerz versunken der Maria nur 
tröstend die Hand. Johannes unterstützt die sinkende Maria halb me- 
chanisch, seine ganze Aufmerksamkeit ist auf den am Kreuze ver- 
scheidenden Heiland gerichtet. Die letzte Figur links blickt mit über 
einander gelegten Händen in stummem Schmerze zum Kreuze auf. Sehr 
fein unterschieden sind die Bewegungsmotive in der Männergruppe: das 
lässige Unterhaken der beiden ersten Männer, die Standmotive der drei 
ersten vornehmen Leute gegenüber dem schwerfälligen Auftreten des Stand- 
artenträger rechts. 

Schon bei einem flüchtigen Blick auf die Komposition der Kreuzigung 
muß dem Beschauer die eigentümliche Ungleichheit in der Verteilung der 
Gruppen unter dem Kreuz auffallen. Die Frauengruppe links wird von fünf 
Figuren gebildet, während die Männergruppe über das Doppelte an Figuren 
aufweist, und in der zweiten Reihe derselben sind sogar fast gewaltsam 
sieben Figuren an einander gereiht, ohne daß irgend etwas auf der linken 
Seite dieser Masse das Gegengewicht hielte. Schon diese Tatsache mußte 
den Gedanken nahe legen, daß die Kreuzigung, so wie sie auf uns ge- 
kommen ist, nicht ursprünglich ausgesehen habe, vielmehr wesentliche 
Stücke derselben im Laufe der Zeit verloren gegangen seien. — Eine ein- 
gehende Untersuchung des Schreines selbst brachte hierfür folgende 
Resultate : 

Zunächst konnte festgcstellt werden, daß der Schrein selbst und alle 
bis jetzt erhaltenen Teile des Feldes V bis auf das unter das Kreuz des 
linken Schächers geschobene Brett alt sind. Aus einem Vergleich der alten 
Nagellöcher in den Kreuzen mit denen der dahinter liegenden Bretter ergab 
sich, daß das mittlere Kreuz um 3'/a cm höher und etwas weiter nach 
rechts, das Kreuz rechts reichlich 2 V* cm, und das Kreuz links 1 */i tiefer 
gesetzt werden muß. Die Frauengruppe steht genau am alten Platz, da- 
gegen ist die Männergruppe reichlich 1 cm, und ebenfalls der Sockel des 
mittleren Kreuzes etwas nach rechts zu rücken. Nun fanden sich aber 
außer den mit den Nagellöchern der noch vorhandenen Skulpturen korre- 


Digitized by Google 



16 


spendierenden Löchern in den Planken der Rückwand mehrere alte Nagel- 
löcher, zu denen die entsprechenden Figuren fehlen; und zwar 2 Nagel- 
löcher a) (siehe Skizze) unter dem rechten Arm des Kreuzes, 4 Nagellöcher 
b) links unter dem linken Kreuzesarm, 2 Löcher c) links neben der Hüfte 
des Herrn, 2 Löcher d) links neben dem Fuße des Kreuzes, eine Gruppe 
von 4 Löchern (e) über der Frauengruppe, und einzelne kleine Nagel- 
löcher (f) über der Männergruppe. 



Wir sehen also aus diesen alten Nagellöchern, daß das Feld 
ursprünglich eine wesentlich größere Anzahl von Figuren enthalten haben 
muß. Eine Wiederherstellung derselben auf Grund dieser Befunde sind 
wir erst imstande, später durch Vergleichung mit ähnlichen Darstellungen 
derselben Zeit zu versuchen. 

Sein Höchstes in der Komposition zeigt uns der Meister in der An- 
ordnung der Mariengruppe. Wir kennen kaum ein Beispiel, wo der seelische 
Kontakt zwischen einzelnen Figuren so bedeutungsvoll und mit so feinem 
Gefühl zum Ausdruck gebracht ist, wie in dieser Gruppe. Sie ist ein Meister- 
stück, das der Kompostion der Felder III und IV unseres Altars außer- 
ordentlich nahe steht. Die Anordnung dieser Gruppe entspricht durchaus 
dem Kompositionsschema der letztgenannten Felder. Der Hauptgegenstand 
der Komposition, die Maria, ist in die Mitte gerückt; die beiden nächsten 
Figuren treten etwas hinter sie zurück, während die letzten, mehr für sich 
stehenden Figuren die Komposition schließen, ln diesen streng sym- 
metrischen Aufbau weiß der Künstler durch Verknüpfen der einzelnen 
Figuren unter einander und mit der Hauptfigur des ganzen Feldes, dem 
Kruzifixus, Leben und Bewegung zu bringen. Die Frau neben der Maria 
ist aufs engste mit ihr verbunden, Johannes stützt die Maria und teilt seine 
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Aufmerksamkeit zwischen ihr und dem am Kreuz verscheidenden Herrn, 
die letzte Frau rechts drückt in ihrem Schmerz die linke Hand der Maria, 
und die letzte Figur links blickt wie Johannes auf den Heiland, dessen 
letzter Seufzer die Mutter zusammenbrechen läßt. 

Keines der Felder unseres Altars ist so geeignet, uns die Stellung des 
Meisters zur Natur, sein scharfes Auge für Formen und Ausdruck des 
Körpers in allen seinen Einzelheiten zu zeigen. Vor allem ist es die 
Figur des Gekreuzigten, die diese Fähigkeit des Meisters ins hellste Licht 
stellt. Christus ist keine Idealgestalt, er ist eine ganz bestimmt individu- 
alisierte Persönlichkeit, die bis in die kleinsten Details beobachtet, ja 
studiert ist. Wir fühlen durch den ganzen Körper das Knochengerüst 
durch, und wo die Konturen der Knochen hervortreten, sind sie durch- 
aus richtig beobachtet, so die Handwurzelknochen, die Ellenbogen, der 
sich heraushebende Brustkorb, die Hüftknochen, die leise Biegung der 
Ober- und Unterschenkel, das sie trennende Kniegelenk, die Fußknochen 
und die Zehen. Die Muskeln und Sehnen der Arme sind gereckt, die 
Finger dadurch zusammengezogen, die Kapuzenmuskeln in die Höhe ge- 
schoben, die seitlichen Bauchmuskeln straff angespannt, der Leib eingezogen, 
die Sehnen an den Füßen krampfhaft gereckt und die Zehen dadurch ge- 
krümmt. Über dem Nagel, der die Füße hält, und der das Hauptgewicht 
des Körpers trägt, sind Fleisch und Haut des rechten Fiißes stark zu- 
sammengeschoben. Die Adern, deren Lage im Einzelnen richtig beobachtet 
ist, treten durch die Anstrengung hervor. — Nimmt man diese Beobachtungen 
zusammen, so ist es kaum möglich, daß eine Figur wie die des Christus 
aus allgemeinen Beobachtungen heraus nach dem Gedächtnis gearbeitet 
sein kann. Sie kann nur geschaffen sein auf Grund wirklichen Studiums 
nach der Natur selbst. Die Körper der beiden Schächer, die einzelnen Be- 
obachtungen in den Köpfen der übrigen Figuren, die Hände, die Dar- 
stellung des Schädels, alles kann unsere Ansicht nur bestärken. Das Zcit- 
kostüm beobachtet der Meister besonders in der Männergruppe mit derselben 
Liebe wie in den Feldern III und IV. 

Ein oder mehrere Meister? 

Bei der Besprechung der künstlerischen Seiten unseres Altars ist 
uns der große Unterschied in der Arbeit der einzelnen Felder wiederholt 
aufgefallen. Die Verschiedenheit der Proportionen und verschiedener Details, 
z. B. der Haare, der GesichLsbildung u. a. m. in den einzelnen Feldern ist 
so groß, daß die Frage, ob der ganze Altar von einem Künstler hergestellt 
ist, oder ob mehrere Hände an ihm tätig waren, sich notwendig auf- 
drängen muß. 

Die Kreuzigung scheint das Werk eines Künstlers. Demselben muß 
man auch Feld I zusprechen, dessen Figuren in Haltung und vor allem in 
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kommt auf unserm Altäre noch nicht vor. Besonders charakteristisch ist 
aber an der Männerkleidung unseres Altars der fast durchgängig tiefe Sitz 
des breiten Gtlrtels. Dieser ist schon im 14. Jahrhundert üblich und kommt 
so in der Lcgcnda Aurea von 1362, der Weltchronik des Rudolf von Ems 
ca. 1350 und in den Miniaturen des Wilhelm von Oranse von 1387 vor 1 ), 
hält sich noch im Anfang des 15. Jahrhunderts, (vgl. die Miniaturen aus 
dem Bellifortis des Conrad Keyser von 1405“) wird aber im Laufe des 
15. Jahrhunderts bei dem Kürzerwerden der Kleider aufgegeben 8 ). Der 
Hauptmanu in der Kreuzigung trägt noch den Leibrock in der alten Tunika- 
form. Vergl. Hottenroth a. a. O. S. 333 u. 334: .Dieser Rock brachte 
im Anfänge des (15.) Jahrhunderts sogar eine Zeitlang die Schecke in Nach- 
teil, doch seit den vierziger Jahren (des 15. Jahrhunderts) gab es fast keinen 
Platz mehr, als für die Schecke.“ Der dritte König in der Anbetung trägt 
am Gewände und am Kopftuch lang herabfallende Zaddeln, die in dieser 
Form auch auf die erste Hälfte des 15. Jarhunderts hinweisen. Aufgekommen 
waren die Zaddeln um die Mitte des 14. Jahrhunderts 4 ), waren damals aber 
spärlicher und meist kurz, etwa von 1400 bis 1450 nehmen sie die Form 
der auf unserem Altar vorkommenden Zaddeln an, um in der zweiten Hälfte 
des Jahrhunderts übertrieben reich und in extravaganter Form angewandt 
zu werden"). Noch im selben Jahrhundert werden sie durch die Mode der 
Schlitze sehr zurückgedrängt “). 

Die Gugel, die im 14. Jahrhundert die herrschende Kopfbedeckung 
gewesen war, ist auf unserm Altar bereits durch die Sendelbinde abgelöst, 
was ebenfalls in der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts geschah 7 ). Zu 
gleicher Zeit treten die weichen Fiizhüte auf, wie sie unser Altar ver- 
schiedentlich zeigt 8 ). 

Alle Fußbekleidungen laufen vorn, wenn auch mäßig, spitz aus, eine 
Mode, die bereits im 14. Jahrhundert allgemein gewesen war. Um die Mitte 
des 15. Jahrhunderts nimmt diese Mode einen erneuten Aufschwung”) und 
verliert sich um 1480, wo die vom breiten .kuemuler'-Formen aufkoinmen 10 ). 

Was an Rüstungen in dem Altar vorhanden ist, bietet bis auf die 
Eisenhüte, die der vierte und der sechste Mann in der zweiten Reihe in 
der Männergrnppe unter dem Kreuz tragen, keine besonderen Anhaltspunkte. 
Es sind dies Formen, die schon im 14. Jahrhundert auftreten "), und sich 

') Hottenroth: a. a. O. S. 337 u. 427. Schultz: a. a. O. Tatei VI bis XIV. - 1 ) Schultz: 
a. a. O. Tafel XX bis XXIII. *) Schultz: a. a. O. Tatei XXVI u. XXVIII. «) Hottenroth: 
a. a. O. S. 310. Hottenroth: a. a. O. S. 358 u. 359. •) Hottenroth: a. a. O S. 367 

u. 374. *) Hottenroth: a. a. O. S. 339. *) Hottenroth: a. a. O. S. 342. >) Schultz: 

a. a. O. S. 319 u. 320; Hottenroth: a. a. O. S. 364, lu ) Hottenroth: a. a. O. S. 364: 
Aus Erturt berichtet der Chronist Stolle: .Anno dom. 1480 do vergingen die langen snebcle 

an den schuen, darnach kommen dy breyten sclio. als dy kucmulcr.“ ") Hottenroth: 
a. a. O. S. 430. 
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ziemlich unverändert bis in die zweite Hälfte des 15. Jahrhunderts halten '). 
Die nach unten gebogene Parierstange an dem Schwerte des dritten Königs 
im Felde III ist eine Form, die am Ende des 14. Jahrhunderts aufkommt'- 1 ) 
und sich im 15. Jahrhundert hält. 

Das weibliche Kostüm bietet wie schon gesagt, weniger Anhaltspunkte 
zur Datierung des Altars. Immerhin sind kleine Merkmale vorhanden, die 
der Zeit nach bestimmt werden können. So trägt die Madonna im Felde III 
einen schmalen Umlegekragen am Mantel, der so von den Frauen in der 
ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts getragen wird ”). Der Krüseler, den Maria 
und eine der Frauen im Felde IV um den Kopf geschlagen haben, würde 
uns in dieser Form auch in den Anfang des 15. Jahrhunderts führen. Am 
Ende des 14. Jahrhunderts ist der Krüseler feiner und dichter 1 ), und ver- 
schwindet um die Mitte des 15. Jahrhunderts ganz. Dieselbe Form des 
Krüselers wie auf unserm Altar tragen die Frauen auf einigen Lübecker 
Sandsteinreliefs, die Goldschmidt um das Jahr 1430 an setzt 6 ). Schon 
nach 1430 beginnen die Damen hohe Mützen zu tragen, von denen unser 
Altar noch keine aufweist ”). 

So werden wir durch alle Bestimmungen des Kostüms in die erste 
Hälfte des 15. Jahrhunderts geführt. Einzelheiten weisen uns etwa in die 
dreißiger Jahre des Jahrhunderts. Weitere Anhaltspunkte ergeben sich noch 
aus der Vergleichung einzelner Züge mit andern Werken der Zeit. 

Nicht nur die Formen der Eisenhüte und der Rüstungen in der 
Kreuzigung stimmen sehr genau mit solchen, auf dem Thomas-Altar des 
Meister Francke aus dem Jahre 1424 überein, auch die Auffassung des 
Porträts, Haltung und Ausdruck der Figuren erinnern so stark an das 
Hamburger Werk, daß beide Altäre unmöglich durch längere Zeit von ein- 
ander getrennt sein können. 

Die Ornamentik, die Einteilung des Schreins, die Wahl der dargestellten 
Scenen und Einzelheiten in Darstellung und Gewandbehandlung entsprechen 
so sehr zwei Altären in Mecklenburg, dem Krämer-Altar zu St. Marien in 
Wismar 7 ) und dem Altar von Kirchdorf auf der Insel Poel 8 ), daß wir diese 
Altäre für durchaus gleichzeitig halten müssen. Crull“) setzt den Krämer- 
Altar in die Jahre 1410 bis 1420, wohl hauptsächlich einer Notiz im 
Krämer-Amtsblatte von 1604 zuliebe, worin mitgeteilt wird, daß die Krämer- 
Kapelle von St. Marien von der Gesellschaft 1411 gekauft und 1414 vom 
Bischof geweiht wurde. Von dem Vorhandensein des Altars ist aber an 

*) Hotlenroth: a. a. O. S. 438. '■*) Hottenrolh: a. a. O. S. 430 u. 440. s ) Hotten- 
rot h a. a. O. S. 348. 4 ) Hottenroth a. a. O. S. 325. ft ) Goldschmidt a. a. O. Tafel 
XII u. XIII. B ) Hottenroth a. a. O. S. 348. 7 ) Schlie: Kunst- und Geschichtsdcnkmäler 
von Mecklbg.-Schwerin II S. 37. K » Schlie a. a. O. II S. 232. Mecklenburgische Jahr* 
bücher XXIX Seite 68. 1864. 
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dieser Stelle nicht die Rede. Ich möchte mich eher der Meinung Schlie’s 
anschlieilen, der den Altar etwa 15 bis 20 Jahre später, also etwa 1425 bis 
1440, setzt *), da die Baldachine im Mittelfeld eine auffallende Verwandtschaft 
zeigen mit Baldachinen, des aus Lübeck stammenden Neustädter Altars, 
der laut Inschrift aus dem Jahre 1435 stammt. 

Ausserdem geben uns Einzelheiten in der Gewandbehandlung Anhalts- 
punkte für die Datierung, die man nicht unbeachtet lassen darf. Gold- 
schmidt sagt, in seiner Charakterisierung der Lübecker Plastik in der 
zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts, nachdem er für diese Zeit den Zug 
festgestellt hat, den Effekt zu steigern'-'): „Ebenso fällt der Faltenwurf nicht 
mehr so einfach, sondern eckiger und unregelmäßiger“, ln der Tat machen 
wir, wenn wir Werke aus verschiedenen Zeiten des 15. Jahrhunderts 
Zusammenhalten, die Beobachtung, daß wir es in der Gewandbehandlung mit 
einer stetigen Entwickelung zu unruhiger und eckiger werdenden Faltengcbung 
zu tun haben. Wir können also mit einiger Sicherheit einen Altar für um 
so älter halten, je ruhiger und einfacher die Gewandmotive behandelt sind. 

Vergleichen wir nun daraufhin den Altar zu Mildstedt “) bei Husum, 
der mit dem Ncukirchener Altar in naher Beziehung steht mit dem Altar 
zu Schwesing 4 ), an dessen Datierung von 1451 man nicht zu zweifeln 
braucht, so sehen wir, daß die Gewandbehandlung des Mildstedter Altars 
noch wesentlich einfacher und ruhiger gehalten ist. Nirgends auf dem 
Mildstedter Altar kommen unmotiviert dicke Bausche und unruhige Falten 
vor, wie an dem Mantel der zusammenbrechenden Maria in der Kreuzigung, 
in der Verkündigung und der Anbetung des Schwesinger Altars. Da außer- 
dem der Schwesinger Altar eine durchaus handwerksmäßige Arbeit ist, und 
so dem Stil nach eher noch einen älteren Typus repräsentiert, so muß man 
jedenfalls den Mildstedter Altar eine geraume Zeit früher ansetzen. Der 
Unterschied in der Gewandbehandlung zwischen dem Mildstedter und dem 
Neukirchener Altar ist ferner so groß, daß man mit dem Zcitansatz des 
Ncukirchener Altars ebenfalls nicht unbedeutend zurückgehen muß. Auch 
auf diesem Wege würde man etwa in die dreißiger Jahre d. Jahrh. geführt. 

Diese Zeitbestimmungen sind uns deshalb von Wichtigkeit, weil sie 
die auf anderem Wege gewonnene Datierung bestätigen. Somit würden 
wir also den Ncukirchener Altar in die dreißiger Jahre des 15. Jahrhunderts 
zu setzen haben; ein Resultat, das mit dem Zeitansatz, den A. Matthaei 
a. a. O. giebt, genau übereinstimmen würde. 

') Schlie a. a. O. Bd. II. S. 37. 1898. 

3) Gold sch ml dt a. a. O. S. 17. 

A. Matthaei: „Zur Kenntn. d. mittelalt. Schn. Alt. Schl. -Holst." S. 170. „Werke 
der Holzplastik* Tafel X. 

1 ) A. Matthaei: „Zur Kenntn. d. mittelalt. Schn. Alt. Schl.-Holst." S. -17. „Werke 
der Holzplastik* Tafel XIV'. 
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In den Sonderjydske Aarbager spricht Francis Beckett-Kopenhagen 
bei einer Besprechung von A. Matthaei's: .Werke der Holzplastik“ die 
Ansicht aus, dal! der Neukirchener Altar ein Werk von etwa 1450 sein müsse. 
Allerdings kennt er das Werk selbst nicht und hält auch die a. a. O. 
gegebenen Abbildungen nicht für ganz ausreichend. Beckett scheint 
hauptsächlich dadurch zu der späten Datierung des Altars geführt zu sein, 
daß er in so früher Zeit ein Werk von der Bedeutung des Neukirchener 
Altars in unserm Gebiet nicht annehmen zu dürfen glaubt. Allerdings 
spielen 20 Jahre in der Kunstentwicklung des 15. Jahrhunderts eine große 
Rolle. Aber die Erwägung, daß eine Arbeit, wie der Thomas-Altar des 
Meister Francke in Hamburg bereits in den zwanziger Jahren d. J. 
geschaffen wurde, läßt den frühen Ansatz des Neukirchener Altars durchaus 
nicht unmöglich erscheinen. 

Verwandte Arbeiten. 

Konnten wir so aus diesen Anhaltspunkten mit einiger Sicherheit die 
Zeit feststellen, in der unser Altar geschaffen ist, so ist es uns jetzt möglich, 
einen Blick zu werfen auf andere gleichzeitige Arbeiten, um aus ihnen 
einen Schluß ziehen zu können, auf das Verhältnis, in dem der Künstler 
zur zeitgenössischen Kunst steht. Und andererseits müssen wir versuchen, 
Arbeiten nachzuweisen, die mit dem Werke unseres Meisters in Beziehung 
stehen, und auf die der Meister unseres Altars von Einfluß gewesen ist. 
Unbeachtet kann ein Künstler von der Bedeutung unseres Meisters in seiner 
Zeit keinesfalls geblieben sein. Aus einer größeren Anzahl verwandter 
Arbeiten werden wir dann auch imstande sein, Schlüsse auf den gemein- 
samen Ursprung der Werke ziehen zu können. 

A. Matthaei hat bereits auf den außerordentlich nahen Zusammenhang 
hingewiesen, in dem die Altäre von Mildstedt bei Husum und der Krämer- 
Altar in St. Marien zu Wismar und auch der kleine Altar von Kirchdorf 
auf der Insel Poel zu dem Neukirchener Altäre stehen '). Auch das Mittel- 
feld des Altars von Seedorf in Lauenburg (jetzt im Thaulow-Museum) hält 
A. Matthaei für eine unserem Altäre sehr nahe stehende Arbeit 2 ). Zur 
Zeitbestimmung des Neukirchener Altars zieht A. Matthaei außer den 
drei oben genannten Altären den Altar von Boslunde in Dänemark, den 
Hochaltar von St. Jürgen in Wismar und den Neustädter Altar vom Jahre 1435, 
jetzt im Schweriner Museum heran *). Auch auf die ähnlichen Züge in den 
gemalten Flügeln des in Kopenhagen befindlichen Prcetzer Altars und die 
loseren Beziehungen zu dem Thomas-Altar des Meister Francke in Hamburg 
hat A. Matthaei bereits hingewiesen. Zum Vergleich möchten wir außer- 

>) A. Matthaei: .Schnltzalllre" S. 168. .Werke d. Holzplastik" S. 87. 

s ) A. Matthaei: .Schnitzaltüre* S. 181. 
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dem noch einzelne Darstellungen aus dem Grabower Altar von 1379, die 
zum Teil im Museum zu Schwerin aufbewahrten Gruppen des Gadebuscher 
Altars und den alten Hochaltar der Marienkirche zu Lübeck von 1415 — 1425 
heranziehen. 

Der Grabower Altar, ') der jüngst als Arbeit des Hamburger Meisters 
Bertram von Minden erkannt wurde, ist allerdings etwa um 50 Jahre 
älter als unser Neukirchencr Altar, und steht dem künstlerischen Empfinden 
und den Ausdrucksmitteln nach noch auf einer wesentlich anderen Stufe; 
er ist uns aber bei der Betrachtung des Neukirchener Altars deshalb von 
Wichtigkeit, weil er ein sehr altes, fest datiertes und seiner Herkunft nach 
sicher bestimmtes Werk ist ä ), auf dem wir verschiedene von den in unserem 
Altar dargestellten Scenen wiederfinden. 

Der Mittelschrein und die Innenseiten der jetzt noch erhaltenen inneren 
Flügel des Altars sind mit plastischen Figuren geschmückt. In zwei Reihen 
über einander sind Heilige angeordnet, die in einzelnen, mit reichen Bal- 
dachinen überdachten Nischen stehen, ln der Mitte durchbricht diese beiden 
Reihen eine Darstellung der Kreuzigung. Diese trägt, den umgebenden 
heiligen Figuren entsprechend, einen repräsentativen Charakter, und unter- 
scheidet sich wesentlich von der Kreuzigungdarstellung des Neukirchener 
Altars. Unter dem Kreuz stehen Maria und Johannes ohne besondere 
Anzeichen des Schmerzes. Ebenso hängt der Heiland sehr ruhig ohne 
Anzeichen des Leidens am Kreuz. Der Kopf mit den geschlossenen Augen 
ist ziemlich hoch aufgerichtet; von einer Kenntnis oder eingehender Beob- 
achtung des menschlichen Körpers ist noch nicht die Rede. 

Die Mitte der Predella nimmt eine Darstellung der Verkündigung ein. 
Maria und der Engel befinden sich in je einem Felde. Maria sitzt dem 
Beschauer zugekehrt, hält in der Linken ein Buch und hat die rechte Hand 
erhoben. Der Engel zeigt in der Haltung eine auffallende Verwandtschaft 
mit dem des Neukirchener Altars. Er kniet der Maria zugewandt; in der 
Linken hält er das Spruchband, auf das er mit der Rechten hinweist. Die 
im Profil gebildeten Flügel überschneiden sich ähnlich wie auf dem Neu- 
kirchener Altar. 

Natürlich würde man zu weit gehen, wollte man aus dieser Ähnlichkeit 
eine direkte Abhängigkeit der Figur des Neukirchener Altars von der des 
Grabower herleiten. Ein Zusammenhang der beiden Figuren ist aber 
bei der immerhin grollen Verwandtschaft nicht zu leugnen. Und viel- 


■) Schlie: a. a. O. III. S. 1871t. 1899. 

Goldschmidt: a. a. O. Tafel 1 u. II a. 

*) L i c h t w a r k : „Festrede in Nürnberg“. Sonderabdruck a. d. Mitteilungen des german. 
Nationalmuseums 1902. 
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leicht darf man annehmen, daß es auf kleinem Gebiet im Anfang des 15. 
Jahrhunders für diese Figur bereits eine Tradition gab, wie wir solche auf 
großem Gebiete z. B. in der Darstellung des Kruzifixus und der Kreuzigung 
nachweisen können. 

Auf den gemalten äußeren Seiten der Flügel des Grabower Altars 
finden sich in den drei unteren Feldern des rechten Flügels dieselben 
Darstellungen, die auf dem Neukirchener Altar Vorkommen, die Verkündigung, 
die Geburt und die Anbetung. Auf der inneren Seite des benachbarten 
jetzt fehlenden äußeren Flügels, werden noch weitere Scenen aus dem Leben 
Christi, so die Darstellung im Tempel, vorhanden gewesen sein. Auch die 
gemalte Verkündigung erinnert in dem Schema der Komposition an die 
des Neukirchener Altars. Wir finden diese Scene auf einer Reihe von 
gemalten Altären ähnlich dargestellt 1 ), sodaß man vielleicht auch für diese 
Scene eine ziemlich feststehende Tradition auf dem Gebiete der Malerei 
wird annehmen können. 

Die Geburtsscene weicht von der unseres Altars ab. Wir begegnen 
aber einzelnen Zügen dieser Darstellung, der Hütte, dem Lager der Maria 
mit den darauf gelegten Kissen, auf anderen Altären, die dem Bereiche unserer 
Betrachtung nahe stehen, wie in dem Hauptaltar in St. Jürgen zu Wismar, 
dem Preetzer Altar in Kopenhagen u. a. m. 

Die Anbetung der Könige steht wieder der gleichen Darstellung auf 
dem Neukirchener Altar näher. Joseph fehlt. Das auf dem Schoß der 
Maria stehende Christkind wird dem alten Könige entgegen gehalten, der, 
wie auf dem Neukirchener Altar, das Händchen des Kindes an seine Lippen 
zieht. Hinter ihm stehen die anderen beiden Könige. 

Auch die Scene des Handkusses wird kaum zweimal erfunden sein; wir 
werden auch hierfür eine Überlieferung annehmen dürfen. Für die Anbetung 
der Könige kennen wir sogar aus dem Malerhandbuch vom Berge Athos, 
das allerdings aus jüngerer Zeit stammt, aber wohl auf ältere Quellen zu- 
rückgeht, eine feste Vorschrift'- 1 ), deren Grundzüge wir auch bei uns in den 
meisten Darstellungen dieser Scene wiederfinden; so die sitzende Madonna, 
die das Christkind hält, den alten König mit langem Bart und unbedecktem 
Haupte, der vor dem Kinde knieend sein Geschenk überreicht, den zweiten 
König in mittleren Jahren und den dritten König, der bartlos dargestellt 
werden soll. 

Von dem alten Aufsatze des Hauptaltars zu Gadebusch ' 1 ) sind einige 
Holzschnitzereien aus der Predella, die u. a. die Scenen der Geburt, der 

') Vergl. Hochaltar der Marienkirche zu Labeck (Kulturhistorisches Museum u. Neust. 
Altar im Museum valerl. Altertflmcr in Kiel). 

-l A. Matthaei: „Schnitzaltare*, S. 171. 

3 I Vergl. Schlic: a. a. O. II, S. 468 u. 469. 


Digitized by Google 



26 


Anbetung und der Beschneidung darsteilen, in’s Schweriner Museum ge- 
kommen. Schlie setzte die Arbeiten nach einer mündlichen Äußerung 
noch in das 14. Jahrhundert, was mit dem Kostüm und der Art der Arbeit, 
z. B. der Darstellung der Bäume, durchaus übereinstimmt, ln der Beschnei- 
dung trägt die Figur hinter dem Priester die Gugel, deren Kragen über der 
Schulter liegt. Die Proportionen sind noch sehr ungünstig: Das Verhältnis 
von Kopf zu Körper ist etwa wie 1 : 4 1 ->. Die Darstellungen sind bedeutend 
einfacher und kunstloser als die des Neukirchener Altars, aber sie sind 
für uns von Bedeutung, weil wir aus ihnen gleichsam die Typen heraus- 
lesen können, aus denen viele Figuren des Neukirchener Altars sich ent- 
wickelt haben. Die Verkündigung haben wir wieder zu erkennen in dem 
Mittelstück eines aus verschiedenen Stücken zusammengesetzten Rahmen- 
werkes in der Gadebuscher Kirche selbst. Die Anordnung der Figuren ist 
wie auf dem Neukirchener Altar. Die Madonna kniet vor einem Betpult. 
Der Oberkörper ist dem Beschauer zugewandt. Der Engel, der links neben 
der Maria kniet, zeigt außerordentliche Verwandtschaft mit dem • Engel in 
der Predella des Grabower Altars und mit der gleichen Figur in dem 
Neukirchener Altar. Er ist im Dreiviertel - Profil dargestellt. Die Flügel 
stehen ähnlich. Selbst Einzelheiten, wie der rechte Fuß, der unter dem 
Gewand hervor sieht, stimmen genau mit dem Engel auf dem Neukirchener 
Altar überein. Bei der Geburtsscene kniet Maria, die in Einzelheiten an 
dieselbe Figur des Neukirchener Altars erinnert, im Profil vor dem auf 
einem Strahlenkränze liegenden Kinde; rechts sitzt Joseph. Ober ihm sieht 
man die Köpfe von Ochs und Esel über der Krippe. 

Die Anbetung der Könige erinnert in vielen Stücken an die gleiche 
Darstellung des Neukirchener Altars. Die Haltung der Maria ist ähnlich. 
Das Christkind, das von der Maria auf ihrem Schoße gehalten wird, greift 
in die ihm von dem knieenden Könige hingehaltene Kassette. Der zweite 
König wird wie auf dem Neukirchener Altar halb von dem knicenden Könige 
überschnitten; der letzte König trägt, ebenfalls wie auf dem Neukirchener 
Altar, Zaddcln am Gewand. 

Ebenso weist die Beschneidung, die oft statt der Darstellung im Tempel 
eintritt, mit der Darstellung des Neukirchener Altars verwandte Züge auf. 
Die Figur hinter der Maria trügt ein Licht, was wir nach den vorhandenen 
Resten auch für diese Figur auf dem Neukirchener Altar in Anspruch nehmen 
möchten. Die Haltung der Maria erinnert sehr an dieselbe Figur des 
Neukirchener Altars. Der hinter dem Priester stehende Mann legt gerade 
wie auf dem Neukirchener Altar, die linke Hand auf die Schulter des Priesters, 
ein Zug, dem wir sonst nur noch auf einer Miniatur in dem jetzt in Kopen- 
hagen befindlichen „Spegel der menschlichen Salicheit“ 1 ) begegnen. 

*) .Spegel der mensclil. S.‘ Gl. Kgl. Samt. Nr. 80 Fol. 
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Woher der Altar stammt, läßt sich nicht feststellen. Einen anderen 
von der Familie Biilow gestifteten Altar der Gadebnscher Kirche, der 
noch in’s 15. Jahrhundert gehört, hält Sch I ie mit großer Wahrscheinlichkeit 
für Lübeckische Arbeit ')• 

Von dem alten Hochaltar in der Marienkirche In Lübeck von 1415 
bis 25“) befinden sich sehr restaurierte Holzschnitzereien und ein Teil einer 
gemalten Predella noch in der Kirche selbst, zwei auseinander gesägte 
Felder eines Flügels, eine Verkündigung und zwei Heiligenfiguren im kultur- 
historischen Museum zu Lübeck. 

Auf einem Flügel sind Scenen aus dem Leben der Maria dargestellt 
unter denen sich auch die Geburt Christi, die Beschneidung, die Darstellung 
und die Anbetung der Könige findet. Die Darstellungen sind im Hochrelief 
bis zur Vollfigur gebildet und in mehreren Schichten angeordnet. Schon 
dadurch stehen die Darstellungen, obgleich sie zeitlich näher liegen, denen 
des Neukirchener Altars nicht so nahe, wie die des Gadebuscher Altars. 
Aber auch in Einzelheiten ist die Verwandtschaft der beiden Altäre nicht 
so groß. 

In der Geburtscene kniet die Maria vor dem links von ihr auf einem 
Strahlenkränze liegenden Kinde. Vor dem Kinde kniet ein Engel, über ihm 
zwei andere, über denen die Köpfe von Ochs und Esel an der Krippe 
sichtbar werden. Bei der Beschneidung trägt ein hinter dem Priester 
stehender Mann ein Licht. In der Darstellung tritt Maria mit zwei 
Frauen an den Altar. Simeon nimmt das Kind mit über die Hände ge- 
breitetem Tuche entgegen. In der Anbetung führt der greise König, gerade 
wie auf dem Neukirchener Altar, die Hand des Christkindes an die Lippen. 
Der zweite König ist im Begriff, die Krone vom Haupte zu nehmen, ähnlich 
wie auf dem Grabower Altar. Die gemalte Verkündigung aus dem kultur- 
historischen Museum erinnert nur in der Anordnung der Figuren an die 
gleiche Scene des Neukirchener Altars. Einzelne Züge sind anders, und 
zeigen eher Verwandtschaft mit dem Grabower Altar. 

Der Mildstedter Altar "), von dem leider die Farbe entfernt ist, steht 
dem Neukirchener Altar ganz besonders nahe. Wir finden bei ihm die- 
selben Scenen dargestellt. In den Flügeln die Verkündigung, die Darstellung 
im Tempel, (die in der Reihenfolge wohl mit Feld IV vertauscht ist), die 
Anbetung und die Geburt, im Mittelfeld die Kreuzigung. Die Felder sind, 
wie auf dem Neukirchener Altar, mit feinem Maßwerk überspannt, architek- 
tonische Stützen fehlen. Die Behandlung des Reliefs ist die gleiche, wie 
auf dem Neukirchener Altar: Auf den Flügeln Hochrelief in einer Schicht, 

') Schlle: ,a. a. O." II. S. 468 u. 69. 

*) Goldschmidt: ,a. a. O.“ S. 5b u. 11a. 

3 ) A. Matthae i: ,Schnitzalt.lre' S. 87. ff. .Holzplastik' Tafel X. 
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im Hauptfelde Hochrelief bis zu Vollfiguren in zwei Schichten geordnet. 
Die Figuren scheinen im Verhältnis zum Schrein durchgängig, besonders 
auffallend im Mittelfeld, etwas kleiner als am Neukirchener Altar. 

Die Anlage der einzelnen Felder stimmt in allen wesentlichen Punkten 
vollkommen mit der des Neukirchener Altars überein und ich brauche nur 
auf einzelne Abweichungen aufmerksam zu machen. Im Feld I treten Gott- 
vater und die Gewand haltenden Engel, von denen allerdings der eine nach- 
geschnitzt ist, hinzu. Die Haltung der Maria ist unruhiger als im Neu- 
kirchener Altar; sie legt die rechte Hand beteuernd auf die Brust, während 
die linke auf dem Buche ruht. Die Bewegung des Engels hat etwas hastiges. 
Im Feld II ist die Figur hinter dem Simeon als Mönch charakterisiert. Die 
Haltung der Figuren ist ziemlich steif, die Gewandbehandlung zum Teil 
unruhig. Joseph hat im Feld III anders als auf dem Neukirchener Altar 
neben der Maria auf der Bank Platz genommen. Feld IV ist weniger gut 
erhalten. Maria und Joseph scheinen mir beide nicht ursprünglich für das 
Feld gearbeitet zu sein. Das Holz zeigt eine andere Farbe, und die Ge- 
stalten sind im Verhältnis zu den Figuren der übrigen Felder erheblich zu 
klein. Würde man statt dieser Figuren andere von der Größe der übrigen 
Figuren einsetzen, so hätte bequem nur eine anbetende Maria Platz. Das 
Feld würde dadurch dem gleichen des Neukirchener Altars um vieles näher 
gerückt. Der heraneilende Hirt ist neu und schlecht gearbeitet. Der zweite 
Dudelsack spielende Hirt ist ausgezeichnet beobachtet und gearbeitet, ebenso 
der neben ihm liegende Hund. Die Schafe sind schlechter als die des 
Neukirchener Altars. 

Das Mittelfeld des Mildstedtcr Altars erscheint im Vergleiche zum 
Neukirchener Altar in seiner heutigen Erhaltung erheblich reicher und harmo- 
nischer in seiner Anordnung. Als ganz neue Figuren treten hinzu, 4 Engel, 
die das aus den Wundmalen des Herrn quellende Blut auffangen, und 
über den Frauen die Longinusgruppe. Wie nun schon oben S. 16 gesagt, 
befinden sich in den Planken des Mittelfeldes des Neukirchener Altars 
alte Nagellöcher, die auf eine ursprünglich größere Anzahl von Figuren 
hinweisen. Und zwar liegen alle Nagelöcher so, daß man ohne Weiteres 
die fehlenden Figuren nach denen des Mildstedtcr Altars ergänzen kann. 
Ich möchte es daher für durchaus wahrscheinlich halten, daß bei den 
Nagellöchern a, b, c, d Blut auffangende Engel befestigt waren, während 
ich um die Nagellöcher bei e die Longinusgruppe rekonstruieren möchte. 
Die Bedeutung der drei übrig bleibenden kleinen Nagellöcher über der 
Männergruppe ist nicht mehr mit Sicherheit festzustellen. 

Durch diese Ergänzungen sind wir imstande uns wieder ein Bild von 
dem ursprünglichen Aussehen der Kreuzigung des Neukirchener Altars zu 
machen. Die Schächerkreuze rücken wieder wie üblich unter die Arme des 
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mittleren Kreuzes und die durch das Heraufrücken des Mittelkreuzes noch 
vergrößerte Lücke zwischen dem Gekreuzigten und den beiden Gruppen 
unten an dem Kreuze werden durch die Blut auffangenden Engel und die 
Longinusgruppe ausgefüllt. 

Nach diesen Ergänzungen würde das Mittelfeld des Mildstedter Altars 
in der Anlage genau dem des Neukirchener Altars entsprechen. Einzel- 
heiten sind anders, so die Mariengruppe. Die Maria nimmt den zweiten 
Platz am Kreuze ein. Hinter dem Johannes wird noch ein Kopf sichtbar, 
und über den beiden letzten Frauen der ersten Reihe links befinden sich 
noch zwei Figuren. 

Was die Arbeit des Werkes angeht, so ist sie, abgesehen von den Er- 
gänzungen, gut, an manchen Stellen vorzüglich zu nennen, und in Einzel- 
heiten, wie dem Kopf des Gekreuzigten, einigen anderen Köpfen und Händen 
u. a. m. der Arbeit des Neukirchener Meisters an die Seite zu stellen. 

Daß der Mildstedter Altar wegen der Tendenz zu unruhigeren Figuren 
und Gewandmotiven jünger anzusetzen ist als der Neukirchener Altar, ist 
bereits oben Seite 22 nachgewiesen. 

Trotz mancher Verschiedenheiten im einzelnen, ist die Verwandtschaft 
in allen wesentlichen Zügen zwischen dem Mildstedter und Neukirchener 
Altar so groß, daß wir den Mildstedter Altar, allerdings wegen des durch- 
aus tiefer liegenden künstlerischen Niveaus nicht dem Meister des Neukirchener 
Altars selbst, wohl aber seiner Werkstättc zuschrciben müssen. Und es 
würde meines Erachtens nichts der Annahme widersprechen, daß wir in dem 
Schöpfer des Mildstedter Altars einen wenig jüngeren Schüler des Neu- 
kirchener Meisters zu suchen haben. 

Es ist ein Meister, der nicht über die Größe und Kraft des Ausdruckes 
verfügt, wie der Schöpfer des Neukirchener Altars, der in seinem Werk 
keine bedeutende, selbstständige Erfindungs- und Kotnpositionsgabe an den 
Tag legt, der aber durch Geschick und Güte der Arbeit in manchen Stücken 
dem Neukirchener Meister sehr nahe kommt. 

Der Altar von Seedorf in Lauenburg ‘) ist leider in sehr schlechter 
Erhaltung in das Thaulow-Museum gekommen. Die Darstellungen und das 
Ornament der Seitenflügel stammen wohl aus dem 16. Jahrhundert. Die 
Figuren des Mittelfeldes, das für uns allein in Betracht kommt, sind jetzt 
ganz ohne Farbe, und im einzelnen recht defekt. 

Die Figuren des Gekreuzigten und der beiden Schächer im Mittelfelde 
zeigen eine solche Ähnlichkeit mit den gleichen Figuren auf dem Neu- 
kirchener Altar, daß wir geneigt sind, in den Figuren des Scedorfer 
Altars eine direkte Kopie nach denen des Neukirchener Altars zu sehen. 

') A. Mnttliaei: .ScImltzallSre - S. 180. 
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Am auffälligsten ist die Ähnlichkeit bei dem Schächer rechts. Die Haltung 
des Kopfes, die Frisur, der Bart, der Ausdruck und Einzelheiten des Ge- 
sichtes, wie die eingetriebene Nase, ebenso die Haltung des Körpers ent- 
spricht bis auf die etwas stärker bewegten Beine absolut der Behandlung der 
Figur des Neukirchener Altars. Auch die Haltung des Kruzifixus, der 
Ausdruck, die Form und Einzelheiten des Kopfes, die Dornenkrone, die 
Haar- und Bartbehandlung, zeigen die größte Verwandtschaft mit dem Neu- 
kirchener Christus. Der Körper des Gekreuzigten ist allerdings wesentlich 
schlechter gearbeitet als der des Neukirchener Altars, zeigt aber ebenfalls 
in der Anlage große Ähnlichkeit. 

Der Kopf des Schächers links vom Herrn ist etwas mehr nach links 
gewandt als auf dem Neukirchener Altar, im übrigen gleichen sich die 
Köpfe der beiden Figuren fast vollkommen. Die Körper zeigen ebenfalls 
die größte Verwandtschaft, nur daß auch bei dieser Figur des Seedorfer 
Altars die Neigung zu größerer Bewegtheit hervortritt. Von den Blut auf- 
fangenden Engeln erinnert der, der das Seitenblut des Herrn auffängt, an 
die Engel des Mildstedter Altars. Die beiden andern, die das Blut der 
Hände auffangen, scheinen gleichen Engeln des Mildstedter Altars ent- 
sprochen zu haben. Der Engel unten umklammert das Kreuz. 

Der Seedorfer Altar ist für unsere Untersuchung deshalb von ganz 
besonderer Wichtigkeit, weil er der Lage nach gleichsam eine Brücke 
schlägt zu einigen Altären in Mecklenburg, die zu dem Neukirchener Altar 
in engster Beziehung stehen. Es sind dies der Krämer-Altar in St. Marien 
in Wismar und der kleine Altar von Kirchdorf auf der Insel Poel. 

Der Krämer-Altar zu St. Marien In Wismar 1 )- In dem Schrein stehen 
unter reich geschnitzten Baldachinen in der Mitte die Madonna mit dem 
Christuskiude auf dem Arm in einer Mandorla, darüber zwei Engel, links 
von ihr der Erzengel Michael, rechts von ihr der heilige Mauritius. 

Die Flügel stehen, wie die Wahl der dargestellten Scencn, Geburt, 
Verkündigung, Anbetung der Könige, und Beschneidung, das Maßwerk und 
Einzelheiten der Darstellung zeigen, in nächstem Zusammenhang mit den 
Flügeln des Neukirchener Altars. 

In der Geburtsscene, die sich auf dem linken Flügel oben befindet, 
kniet die Madonna links im Felde mit betend zusammengelegten Händen. 
Ober ihr schwebt ein Engel mit Spruchband, neben ihr ein anderer, der 
vor dem jetzt fehlenden Kinde anbetet. Die Engel haben dieselbe Haar- 
tracht, wie der Engel in der Verkündigung des Neukirchener Altars. Rechts 
von dieser Gruppe befindet sich die Scene der Hirten auf dem Felde. Der 
eine der Hirten schnitzt an einem Stock, der andere trinkt aus einer Feld- 


<) Schlle: .a. a. O. II- S. 37. 
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flasche. Beide sehen zu dem über der Maria schwebenden Engel mit dem 
Spruchbande auf. Im Vordergründe weiden Schafe. 

Den unteren Teil des linken Flügels nimmt die Verkündigung ein. 
Diese Scene zeigt die größte Verwandtschaft mit der gleichen Scene des 
Neukirchener Altars. Maria kniet mit zusanunengelegten Händen nach 
rechts gewandt in der rechten Hälfte des Feldes. Einzelheiten, das wie ein 
Strick gedrehte Haar, die Falten des unten aufstoßenden Gewandes, erinnern 
sehr an den Neukirchener Altar. Links von Maria kniet der Engel, der 
die größte Verwandtschaft mit derselben Figur des Neukirchener Altars 
zeigt. Der Kopf mit der gleichen Frisur, wie im Neukirchener Altar, ist wie 
dort der Maria zugeneigt. Mit der unter dem Gewand verborgenen Linken 
hält der Engel das Spruchband, auf das er mit der rechten Hand hinweist. 
Die Stellung der Flügel ist mehr der gleichen Figur des Mildstedter Altars 
verwandt. Aber die Drapierung des Gewandes gleicht der des Neukirchener 
Altars fast bis in jede Falte. 

Auf dem rechten Flügel befindet sich oben die Anbetung der Könige. 
Maria sitzt auf einer Bank und hält das Kind dem knieenden Könige, der 
den Fuß des Kindes küßt, entgegen. Hinter der Maria steht Joseph mit 
einem Krückstock, der dieselbe Form hat, wie auf dem Neukirchener Altar. 
Der zweite König trägt wie auf dem Neukirchener Altar den geteilten ge- 
flochtenen Bart, der mit zwei kugelförmigen Anhängseln beschwert ist. 
Der dritte König ist bartlos. 

Im vierten Felde ist die Beschneidung dargestellt, die hier wie auf 
dem Gadebuscher Altar statt der Darstellung im Tempel eintritt. Die Ma- 
donna hält das Kind über den Altar. Die Bewegung der Arme ist bei dem 
Christkind im umgekehrten Sinne die gleiche wie auf dem Neukirchener 
Altar. Die Frau hinter der Maria mit umgelegtem Kopftuch trägt ein Licht. 
Die übrigen Figuren zeigen in Einzelheiten weniger starke Verwandtschaft 
mit den gleichen Figuren des Neukirchener Altars. Aber die Komposition, 
die Anordnung der Figuren sowohl dieses wie des dritten Feldes des Krämer- 
Altars erinnern in den Hauptsachen stark an die gleichen Felder des Neu- 
kirchener Altars. 

Sehr auffallend ist die nahe Verwandtschaft des Kopfes des St. Michael 
im Krämer -Altar mit dem Engel in der Verkündigung des Neukirchener 
Altars. Die Haltung, die Haartracht, Einzelheiten der Gesichtsbildung und 
des Ausdruckes decken sich bei beiden Skulpturen vollkommen. 

Die Arbeit der Flügel des Krämer- Altars ist bedeutend geringer. 
Dagegen ist die Arbeit an den Figuren des Mittelschreins vorzüglich und 
der Arbeit des Neukirchener Altars nahe verwandt. 

Die Verwandtschaft der beiden Altäre ist so groß, daß wir für beide 
die Entwürfe desselben Künstlers, für den größten Teil des Neukirchener 
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Altars und die drei Figuren im Mittelschrein des Krämer-Altars auch die- 
selbe Hand annehmen müssen. Es handelt sich nur um die Frage, welcher 
von den beiden Altären der frühere ist. 

Im Mittelfelde des Krämer-Altars ist die Gewandbchandlang im einzelnen 
frei und natürlich. Wir begegnen aber hier noch nicht dem schon etwas 
eckig werdenden Faltenwurf, wie wir ihn in der Frauengruppe der Kreuzi- 
gung und bei der Maria des Feldes 1 des Neukirchener Altars finden. 
So möchten wir den Krämer-Altar für eine etwas frühere Arbeit desselben 
Künstlers halten, der wenig später den Neukirchener Altar nach ähnlichen 
Entwürfen etwas erweitert geschaffen hat. 

Da wir den Neukirchener Altar etwa in die dreißiger Jahre setzen, 
müßte sonach die Entstehung des Krämer-Altars ungefähr in die letzte Zeit 
der zwanziger Jahre des 15. Jahrhunderts fallen. 

Der kleine Altar von Kirchdorf auf der Insel Poel ') zeigt ebenfalls 
mit dem Neukirchener und auch mit dem Krämer-Altar große Verwandt- 
schaft. im Übrigen ist dieser Altar nicht von großer Bedeutung, die Arbeit 
ist weniger gut, und die Proportion zum Teil sehr ungünstig. Das 
die Felder überspannende Maßwerk ist fast das gleiche wie an den beiden 
oben genannten Altären. Auf den Flügeln sind die gleichen Scencn dar- 
gestellt. Es tritt aber auch hier statt der Darstellung im Tempel die Be- 
schneidung ein. Im Einzelnen zeigen Anordnung und Komposition der 
Figuren die größte Ähnlichkeit mit den beiden oben genannten Altären; 
nur daß bei den kleinen Verhältnissen des Poeler Altars einige Figuren 
fehlen. 

Der Engel in der Verkündigung hat dieselbe Haartracht wie der des 
Neukirchener Altars; die Flügel übcrschneidcn sich ähnlich. In der Be- 
schneidung trägt die Frau hinter der Maria ein Licht. In der Anbetung 
greift das Kind mit beiden Händen in das ihm von dem knieenden Könige 
hingehaltene Kästchen, Joseph fehlt. Die weitgehenden Berührungspunkte 
mit dem Krämer- und dem Neukirchener Altar lassen uns auch dieses Werk 
für eine Arbeit aus der gleichen Werkstatt halten. 

Einzelnen Zügen aus dem Neukirchener und Mildstedter Altar be- 
gegnen wir auf dem jetzt in Kopenhagen befindlichen Preetzer Altar-). 
Auf den beiden äußeren Seiten der Flügel befinden sich Malereien, von 
denen die Kreuzigung des linken Flügels als eine freie Kopie nach Meister 
Franc ke gilt 1 2 3 ); auf der Außenseite des zweiten Flügels ist die Anbetung 
der Könige dargestellt. In der Kreuzigungsdarstellung hat die über der 
Frauengruppe sich befindende Longinusgruppe auffallende Ähnlichkeit mit 

1) Schlie: a. a. O. II. S. 232. 

2) A. Matlhaei: .Holzplastik* S. 94 ti. 95. 

3) Goldschmidt: .Repertor für Kunstwissenschaft*, Bd. XXI, S. 116 ff. 
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der gleichen Gruppe des Mildstedter Altars. Aut dem Bilde des zweiten 
Flügels erinnert der Handkuß des alten Königs an die gleiche Darstellung 
des Neukirchener Altars. Höchst auffallend ist aber die Übereinstimmung 
in den Figuren des zweiten Königs und des Dieners, der dem Könige ein 
monstranzähnliches Gefäß überreicht. Besonders die Haltung des Dieners, 
das eifrige Herbeieilen, der zurückgeworfene Kopf und Einzelheiten der 
Tracht stimmen auf beiden Darstellungen so überein, daß an einem Zu- 
sammenhänge der beiden Arbeiten nicht gezweifelt werden kann. 

Herkunft des Neukirchener Altars. 

Suchen wir nun für die verschiedenen in mehr oder weniger nahem 
Zusammenhänge stehenden Arbeiten den Ort, aus dem sie hervorgegangen 
sein können, so müssen wir von vorn herein von Holstein selbst absehen, da 
wir nach dem vorliegenden Material ein Werk wie den Neukirchener Altar 
nicht als in Holstein entstanden annehmen können 1 ). Es kann sich vielmehr 
für unser Land im Anfang des 15. Jahrhunderts nur um die beiden Zentren 
Hamburg und Lübeck handeln. Von beiden Städten wissen wir, daß in 
ihnen bedeutende Werke der Plastik und der Malerei geschaffen wurden. 
(Vgl. Goldschmidt a. a. O. und Lichtwark: Meister Francke.) Schon 
rein geographisch genommen, würde Lübeck mehr den Mittelpunkt für die 
meisten der besprochenen Werke bilden. Aber auch sonst weisen wichtige 
Fingerzeige auf diese Metropole. Neukirchen, das alte Kerghvelde und die 
Insel Poel in Mecklenburg gehörten zur Lübecker Diözese.'-’) Das Neu- 
kirchen benachbarte Cismar war schon im 13. Jahrhundert von Lübeck aus 
besiedelt worden. *) Ebenso weist auch das Kloster Preetz, das gleichfalls 
zur Diözese Lübeck gehörte,' 2 ) seit dem Anfang des 13. Jahrhunderts und 
besonders im 15. Jahrhundert so mannigfache Beziehungen zu Lübeck auf, 
daß wir trotz der auf dem Flügel sich befindenden Kopie nach Meister 
Francke auch den Preetzcr Altar wegen der verschiedenen Beziehungen 
zu den Altären von Mildstedt und Neukirchen für Lübeck in Anspruch 
nehmen möchten. 

Ganz besonders befestigt wird unsere Annahme, die besprochenen 
Werke Lübecker Werkstätten zuzuweisen, noch durch eine Reihe von Figuren, 
die mit dem Neukirchener und dem Krämer-Altar in naher Beziehung stehen 
und die sich noch heute in Lübeck selbst befinden. Es sind dies die Sand- 
steinfiguren, eine Madonna und acht zum Teil sehr verstümmelte Apostel 4 ), die 
ursprünglich in der Marienkirche aufgestellt waren. Von diesen stehen jetzt 

■) Vgl. A. Matthaci: Schnitzaltäre S. 136 ff. 

'-') Jessin: .Nordalbingische Studien*, S. 170 u. 185. 1845. 

") A. Matthaci: „Holzplastik", S. 93. 

*.i Goldschmidt: a. a. O. Tafel XI und XIII. 
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die Madonna in dem Westportal der Marienkirche, vier Apostel in der 
Westkapelle des nördlichen Seitenschiffes ebendaselbst. Die vier übrigen 
Apostel, die in dem Chor der Kathrinenkirche untergebracht waren, befinden 
sich jetzt im kulturhistorischen Museum zu Lübeck. 

Goldschmidt sagt von diesen Figuren a. a. O. S. 12: .Es gehören 
diese Statuen, besonders die Madonna, zu den schönsten Skulpturen, welche 
Lübeck besitzt, und wenn wir dieselben zusammenstellen mit den Münchener 
Aposteln, so können wir an der Bildhauerkunst aus der Mitte des Jahr- 
hunderts einigermaßen die Erfordernisse der Anmut, der Charakteristik und 
der Richtigkeit in den Formen erfüllt sehen.“ 

Die Verwandtschaft dieser Madonnenfigur mit der Mittelfigur des Krämer- 
Altars und den weiblichen Figuren des Neukirchener Altars, besonders 
der Maria in der Verkündigung, außerdem die große Ähnlichkeit des Kindes 
mit dem Christkind in den Feldern III und IV des Neukirchener Altars ist 
sehr in die Augen fallend. 

Das Standmotiv, die untere Hälfte des Gewandes der Madonna ist 
fast indcntisch mit den Motiven des Krämer-Altars. Bei beiden Figuren 
ist der rechte Fuß zur Seite gesetzt, das Knie vorgebogen, das bis zum 
Knie übergeschlagene Gewand ist an beiden Seiten etwas kürzer. In der 
Mitte bilden sich Querfalten. Das untere Gewand bildet bei beiden Figuren 
in der Mitte eine Falte, die nach dem rechten Fuß zu aufstößt und über 
dem Fuße eine Falte bildet. An den Seiten fällt das Gewand bei beiden 
Figuren in tüten- und zickzackartig verlaufenden reichen Falten herab. 
Ähnlich fällt auch bei beiden Figuren das Kopftuch. 

Der Kopftypus gleicht am meisten der Madonna in der Verkündigung 
des Neukirchener Altars. Beide haben die hochgezogenen Brauen, den 
schmalen Nasenansatz, die halbgeschlossenen schön geschnittenen Lider, um 
den Mund den ähnlichen weichen Ausdruck leisen Lächelns. Kleine Quer- 
falten am Halse gleichen sich vollkommen. Die Haare sind bei der Lübecker 
Statue freier behandelt, aber bei beiden Figuren finden sich die kleinen 
spiralartig aufgeroliten Löckchen. Die ziemlich fleischigen schön gearbeiteten 
Hände der Lübecker Figur mit den etwas heraustretenden Gelenken und 
kleinen Querfalten gleichen genau den Frauenhänden in der Kreuzigung des 
Neukirchener Altars. 

Am auffallendsten ist aber vielleicht die große Ähnlichkeit des Christ- 
kindes mit den gleichen Figuren in den Feldern III und IV des Neukirchener 
Altars. Es ist bis in die kleinsten Züge hinein derselbe Typus und die 
gleiche kindlich unbefangene Bewegung, der wir nirgends in der Zeit in 
solcher Freiheit begeguet sind. Auch die Köpfe zeigen die größte Ver- 
wandtschaft. Nur das Haar ist bei der Lübecker Statue in kleinen spiral- 
artigen Löckchen aufgerollt, während es auf dem Neukirchener Altar einfacher 
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behandelt ist. Dies mag seinen Grund in dem verschiedenen Maßstabe und 
dem verschiedenen Material haben. Die Köpfe der Apostelfiguren zeigen 
in Einzelheiten ebenfalls manches Verwandte mit den Köpfen des Neukirchener 
Altars. Der geteilte Bart des ersten Kopfes bei Goldschmidt Tafel XIII, 
der lang herabfließende Bart mit den kleinen Löckchen des zweiten Kopfes 
daselbst gleichen ganz der Bart- und Haarbehandlung auf dem Neukirchener 
Altar, so dem Barte des Kruzifixus in der Kreuzigung. Auch bei den Apostel- 
köpfen sieht man vielfach die Neigung zu spiralartig aufgerollten Löckchen 
hervortreten. Wir haben die Anfänge dazu bereits bei dem Neukirchener Altar 
nachweisen können, und bereits darauf hingewiesen, daß der größere Maüstab, 
das andere Material bei dem die nach einer Richtung laufenden Fasern fort- 
fallen, einer Neigung Locken dieser Art zu bilden, sehr entgegenkommen 
mußte. Auch sonst mögen sich einzelne Abweichungen wie die etwas 
härtere Art der Arbeit durch Größe und Material erklären. Die reiche Ge- 
wandbehandlung der Lübecker Statuen erinnert in manchen Stücken sehr 
an die Gewandmotive des Krämer-Altars. 

Das gleich hohe Können und die Ähnlichkeit der Arbeit, die einzelnen 
oben dargelegten Berührungspunkte mit dem Neukirchener und dem Krämer- 
Altar zu Wismar sind für uns bestimmend, auch diese Sandsteinskulpturen 
dem Neukirchener Meister selbst zuzuschrciben, oder sie auf seine Entwürfe 
zurückzuführen. Die Annahme, daß Holzbildschnitzer auch Skulpturen in 
Stein ausführten, kann nichts befremdliches haben. 

Goldschmidt nimmt an, daß die Sandsteinfiguren gegen die Mitte 
des 15. Jahrhunderts entstanden seien. Das würde ungefähr mit der Zeit über- 
cinstimmcn, in die wir sie nach den für die Zeitbestimmung des Neukirchener 
und Mildstedter Altars maßgebenden Gesichtspunkten setzen würden. 
Allerdings würden wir sie keinesfalls später als den Mildstedter Altar an- 
setzen können. Wir möchten daher als Entstehungszeit der Stcinskulpturen 
die Zeit um 1440 annehmen. 

Danach würden die Lübecker Figuren an das Ende der Wirksamkeit 
unseres Meisters gehören, was dem Stil der Figuren durchaus entspräche. 
Dfc frühe Zeit des Meisters, die wir aus dem Krämer-Altar kennen, würde 
sich noch in der reifen Vollendung der Lübecker Madonnenfigur erkennen 
lassen. Und andererseits wäre die Figur nicht denkbar ohne den Neukirchener 
Altar, aus dem der Meister den entwickelten schönen Typus der Madonna 
und des Christkindes in die letzte Zeit hinübernimmt. Die letzten Figuren 
wären dann das Reifste, was der Meistergeschaffen hat, und würden vielleicht 
in der Durchbildung des geistigen Ausdruckes in den Köpfen der Apostel- 
figuren noch über die Leistungen des Neukirchener Altars hinausgehen. 

Somit dürfen wir außer dem Neukirchener Altar noch zwei Werke für 
unsern Meister in Anspruch nehmen, und wir haben eine Reihe von Werken 
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nachgewiesen, welche im Zusannnenhang mit der Werkstatt dieses Meisters 
stehen, der in der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts und zwar sehr wahr- 
scheinlich in Lübeck tätig gewesen ist. — Wir sind daher nunmehr in der 
Lage, das Bild dieses Meisters fester zu umreißen und sein Verhältnis zur 
zeitgenössischen Kunst unseres Nordens festzustellen. 

Hierbei möchten wir zur Erläuterung gelegentlich ganz kurz die Ent- 
wickelung einzelner Züge aus älteren Werken heraus verfolgen und außerdem 
zum Vergleich einen Blick werfen auf ein Werk, das für unsertt Norden als 
eine der höchsten Leistungen in der Kunst des beginnenden 15. Jahr- 
hunderts gelten darf: auf den Thomas-Altar des Meister Francke in 
Hamburg vom Jahre 1424. Nach unserer Zeitsetzung des Neukirchener 
Altars in die dreißiger Jahre, ist der Thomas-Altar etwa nur ein Jahrzehnt 
von ihm getrennt. Der Vergleich liegt um so näher, als wir auf dem 
Thomas-Altar zwei derselben Scenen dargestellt finden, die wir auf dem 
Neukirchener Altar kennen gelernt haben : die Geburt und die Anbetung 
der Könige. Leider fehlen heute die beiden übrigen Scenen, die Ver- 
kündigung und die Darstellung im Tempel. 

Charakteristik des Meisters. 

Aus den Betrachtungen, die wir über einige dem Neukirchener Altar 
verwandle Werke angestcllt haben, können wir den Schluß ziehen, daß 
sich für die einzelnen oft dargestellten Scenen der Heilsgeschichte in der 
ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts Typen herausgebildet hatten und heraus- 
bildeten, denen sich die Künstler mit mehr oder weniger Freiheit anschlossen. 
Das Bestehen fester Überlieferung, das wir schon aus diesen wenigen Beispielen 
konstatieren konnten, und das uns ein Blick auf andere Werke der Zeit, 
wie den Altar des Heinrich von Duderstadt 1 ) und die beiden in der 
Kopenhagener Bibliothek aufbewahrten, oben erwähnten Andachtsbücher 2 ) 
nur bestätigt, mußte natürlich für die Art des Schaffens in jener Zeit be- 
stimmend sein. 

Auch für unsern Meister waren Auswahl und Komposition der Scenen 
im wesentlichen etwas gegebenes. Seine Größe und Bedeutung liegt außer 
den Fortschritten in der Technik und dem eingehenden Studium der Natur, 
in der Verfeinerung und Vertiefung der überkommenen Formen, die sich 
in dem Ausdruck der Köpfe, der Bewegung und der Kompositon ausspricht. 
Bei Figuren, die in loserem Zusammenhang mit den Hauptfiguren der Heils- 
geschichte stehen, wird die Überlieferung weniger streng gewesen sein und 
hier sehen wir z. B. bei der Scene der Hirten auf dem Felde und der 


1 Münzenberger: «Zur Kenntn. u. Würdigung d. mittelalt. Alt.* Tafel 15. 

*) .Spegel der menschl. Salicheif Cod. menbr. Sec. XIV. Anh 79. Ol. Kgl. Samt. 
Nr. 80 Fol. 
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Männergruppe unter dem Kreuze Figuren ganz eigener Erfindung und be- 
zeichnender Weise auch einen stärkeren Realismus in den Köpfen und der 
Bewegung der Personen auftreten. 

Im Anfang des 14. Jahrhunderts hatte man bei uns das Streben ge- 
habt, durch heftige, teils übertriebene Bewegung die Aufmerksamkeit der 
Beschauer an den dargestellten Scenen zu fesseln (vgl. die Altäre von 
Cismar und Doberan 1 ). Der Ausdruck in den Köpfen blieb vollkommen 
teilnahmslos. Am Ende des 14. Jahrhunderts hatte eine mehr repräsentative 
Ruhe in den Figuren die Oberhand gewonnen; der Ausdruck der Gesichter 
war, wie in der älteren Zeit, ein durchaus einförmiger typischer, ohne indi- 
vidualisierte Züge, ohne innere Anteilnahme an den dargestellten Vorgängen 
(vgl. die Altäre von Burg und Landkirchen auf Fehmarn 11 ). Noch auf dem 
alten Hochaltar von St. Marien in Lübeck von 1415 — 25, wo die Bewegungen 
schon freier geworden sind, sehen wir an vielen Stellen, z. B. auf der Dar- 
stellung des Kindermordes in Bethlehem die Gesichter der Mütter ohne jede 
Erregung und Teilnahme an dem Vorgänge. 

Anders ist dies Verhältnis bei Meister Francke. Bei ihm stehen 
die Figuren der Heilsgeschichte allerdings noch meist in einer Sphäre, in 
die die lauten irdischen Gefühle nur schwache Reflexe werfen. Man ver- 
gleiche den Ausdruck der unter dem Kreuz zusammensinkenden Maria und 
der Frauen und die Frauenköpfe der Grablegung. Die anderen Figuren 
dagegen zeigen in ihren Gesichtern vollkommen den der momentanen 
Situation entsprechenden Ausdruck in oft überraschend feiner Abstimmung 
(vgl. die Bilder aus dem Leben des heiligen Thomas). Und die meisten 
dieser Köpfe sind bis zur Porträtähniichkeit in’s einzelne individualisiert. 

Porträtähnliche Köpfe finden wir auch auf den Werken unseres 
Meisters, so den heiligen Mauritius des Krämer-Altars, in der Männergruppe 
des Neukirchener Altars und bei den Lübecker Apostelfiguren, die an Tiefe 
und Feinheit der Charakteristik den Werken Franckc’s sicher glcichstchen. 
Aber der Meister des Neukirchener Altars geht noch einen Schritt über 
Meister Francke hinaus, indem er auch die Figuren der Heilsgeschichte 
menschlich fühlen und leiden läßt, und auch ihnen fast porträtähnliche Züge 
verleiht. Die Köpfe der Maria und der rechts von ihr stehenden Frau auf 
der Kreuzigung zeugen deutlich hiervon. Leider fehlt uns zum Vergleich 
der Francke’sche Kruzifixus. Auf dem Antlitz des Neukirchener Kruzi- 
fixus malt uns der Meister mit kräftigem ergreifenden Realismus den Augen- 
blick des Todes, was noch durch den tief zwischen den Schultern sitzenden 
Kopf unterstützt wird. Daneben verfügt der Meister auch über große, in 
seiner Zeit unübertroffene Anmut und Schönheit des Ausdruckes. Die 

■) Malt ha ei: Holzplastik' Talei VI u. VII. Sch Ile: a. a. O. III S. 600 I. f. 

*) Matlhaei: „Holzplastik" Tafel VIII. 
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Figuren der Verkündigung des Neukirchener Altars und die Sandstein- 
madonna in Lübeck sind hierin seine höchsten Leistungen. 

Die Bewegung der Körper, die Gebärde, ist bei den älteren Werken 
meist höher entwickelt, als der Ausdruck der Köpfe. Im alten Hochaltar 
der Marienkirche haben wir neben manchem steifen und feierlichen schon 
Bewegungsmotive von großer Feinheit und Natürlichkeit, so bei der Be- 
gegnung der Maria und Elisabeth, bei der Darstellung im Tempel und der 
Anbetung der Könige. Meister Francke bedeutet auch hier einen großen 
Fortschritt. Allerdings zeigt die Bewegung der heiligen Frauen noch etwas 
sehr gemessenes, den Affekt oft nur andeutendes, und der Meister greift 
noch zu konventionellen Bewegungen, wie das An-den-Kopf-legen der Hände 
als Ausdruck des Schmerzes. Aber bei dem an die Säule gebundenen 
Christus, der sich unter den Geißelhiebcn windet und dem kraftlos unter 
dem Kreuze zusammenbrechenden Heiland, haben wir schon einen beachtens- 
werten Versuch auch bei den heiligen Figuren, durch charakterische Be- 
wegung starke Affekte auszudrücken. Die Bewegungen des heiligen Thomas 
sind sehr edel und bei grosser Würde ein treffender Ausdruck der be- 
stimmten Situationen. Bei der Darstellung des Volkes beobachtet man 
neben freier und charakteristischer Bewegung die Tendenz zu ungelenker 
Übertreibung. 

Auf den Werken des Neukirchener Meisters tritt das Volk sehr zurück. 
Und da wo es auftritt, z. B. unter dem Kreuz des Neukirchener Altars, 
waren für Haltung und Bewegung schon durch die korrespondierende 
Mariengruppe feste Bedingungen vorgeschrieben. Am nächsten stehen den 
Francke’schen Figuren aus dem Volke noch die Hirten auf dem Felde des 
Neukirchener Altars. Aber gerade, daß diese Scene fast wie ein fremder 
Ton aus der Harmonie des Altars hcrausklingt, zeigt uns den grundsätz- 
lichen Unterschied der Malerei und der Holzplastik in jener Zeit. Erst in 
der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts, wo die Plastik malerischer zu werden 
beginnt, begegnen wir in der Holzplastik Figuren, die den in Frage stehenden 
Francke'schen Figuren entsprechen. 

Die Figuren des Neukirchener Meisters bewegen sich alle ruhig, mit 
Würde, und das spezifisch-plastische Empfinden des Meisters tritt uns bei 
jeder einzelnen deutlich entgegen. Man könnte die meisten Figuren um 
vielfaches vergrößern, ohne daß sie von ihrer plastischen Monumentalität ein- 
büßen würden. Und es ist wohl möglich, daß es sich hier um ein bewußtes 
Erkennen der plastischen Gesetze handelt, da schon um 1430 eine Reihe von 
Sandsteinreliefs 1 ) in Lübeck entstehen, in denen ein stark malerisches, in 
gewissem Maße unplastisches Empfinden zum Ausdruck kommt. 


>) Goldschmidl: a. a. O. Talel XII und XIII. 
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An Bewegungsmotiven ist unser Meister (ast unerschöpflich, und überall 
sind die Bewegungen bis ins kleinste konsequent naturalistisch. Von her- 
kömmlichen Bewegungen, wie wir sie noch bei Meister Francke in einzelnen 
Füllen sehen, findet sich bei unserm Meister nichts mehr. Jede Bewegung 
scheint unmittelbar der Natur abgclausclit und wirkt mit Notwendigkeit aus 
der momentanen Seelenstimmung jeder Figur heraus. Dabei begegnen wir 
Motiven von großer Schönheit und Anmut, so in den Feldern I, III und IV 
des Neukirchener Altars u. a. m. Das Motiv des Händereichens in der 
Frauengruppe des Neukirchener Altars ist von einer Bedeutsamkeit und 
Schönheit, die uns kaum an andern Werken der Zeit entgegentritt und uns 
an ganz moderne Werke der Praeraphacliten und Klingers erinnert. Das 
Unterlassen der beiden ersten Figuren der Männergruppe ebenda sehen 
wir erst im Marienleben von Dürer ähnlich treffend ausgedrückt. Die 
Grazie und Frische der echt kindlichen Bewegungen des Christkindes im 
Feld III und IV des Neukirchener Altars und bei der Lübecker Statue, und 
die Anmut und Schönheit in der Haltung der Lübecker Sandstein-Madonna 
sichern unserm Meister einen Platz neben den besten Künstlern seiner Zeit. 

In der Komposition besteht im Anfang des 15. Jahrhunderts ebenfalls 
ein wesentlicher Unterschied zwischen Malerei und Plastik. Während auf 
dem Gebiet der Malerei schon Francke uns die Illusion des Raumes zu 
geben versucht, komponiert man in der Plastik der Zeit noch meist streng 
in der Fläche. Im einzelnen herrscht um 1400 noch ein ziemlich schema- 
tisches Nebeneinandersetzen der Figuren. Im Hochaltar der Marienkirche 
zu Lübeck von 1415—1425 ist das Relief weniger streng behandelt, noch 
freier auf den Lübecker Sandsteinreliefs, die Goldschmidt zum Teil noch 
in den Anfang der 30 er Jahre setzt. 

Der Neukirchener Meister schließt sich im allgemeinen der üblichen 
strengen Kompositionsart und vorhandenen Typen an. Im einzelnen begegnen 
wir bei ihm durchaus bewußten und sehr wirksamen Mitteln, um das Haupt- 
geschehnis herauszuheben und sehen, wie der Meister durch fein abgewogene 
Akzente das schematische Aneinanderreihen früherer Zeit belebt. Als Höhe- 
punkt seiner Kompositionskunst muß man die Frauengruppe im Mittelfelde 
und die Felder III und IV des Neukirchener Altars betrachten. 

In der Komposition bedeutet unser Meister somit die Vollendung der 
alten Tradition und er setzt sich in einen gewissen Gegensatz zu der Kom- 
positionsweise des Hochaltars der Marienkirche und der Lübecker Sandstein- 
reliefs, die man als Vorläufer der malerischen Reliefbehandlung in der 
zweiten Hälfte der 15. Jahrhunderts ansehen kann. 

Was die Naturbeobachtung betrifft, so kann uns für die Malerei unseres 
Gebietes im Anfang des 15. Jahrhunderts auch Meister Francke als Höhe- 
punkt gelten. Er hat bereits ein Gefühl für die Landschaft, für Tiere, (ür 
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Gebäude, Möbel ctc. Seine Figuren treten bis auf die Gestalten der Heils- 
geschichte in sorgfältig beobachtetem Zeitkostüm auf. Einzelheiten des 
menschlichen Körpers sind zum Teil schon gut beobachtet. Der Hamburger 
.Schmerzensmann" bedeutet in dieser Beziehung eine Leistung, die alles 
Können der Zeit in sich zusammenfaßt, ja weit über allem was vorhergeht, 
steht. Auf dem Gebiet der Plastik liegen die Verhältnisse etwas anders, 
wie bei der Malerei, was sich schon aus der Natur der beiden Kunstgebiete 
erklären läßt. Der Malerei ist es leichter, und sie wird schon ihrer Natur 
nach dazu gedrängt, eine gewisse Umgebung für ihre Figuren zu schaffen, 
die Scenen rein äußerlich zu erweitern, während die Plastik, obgleich sie 
durch reiche Bemalung in nahe Berührung mit der Malerei tritt, mehr dazu 
neigt, sich zu konzentrieren, und sich hauptsächlich mit der Durchbildung 
des menschlichen Körpers und seiner charakteristischen Einzelheiten zu be- 
schäftigen. 

Auf dem Altar der Marienkirche zu Lübeck sehen wir die Landschaft 
nur angedeutet, etwa durch einen noch ungeschickt gearbeiteten Baum. 
Tiere werden kaum dargestellt. Die Möbel werden sehr einfach behandelt 
und nur dargestellt, wo es die Handlung durchaus verlangt. Das Zeit- 
kostüm ist genau beobachtet, aber verhüllt den Körper noch und fällt 
meist in ziemlich steifen Parallelfallen herunter. An Beobachtungen des 
menschlichen Körpers selbst ist uns in der Plastik der Zeit vor dem 
Neukirchcner Altar nichts erhalten, was an den .Schmerzensmann" des 
Meister Francke heranreichen könnte. Lichtwark setzt den Hamburger 
.Schmerzensmann“ an das Ende der uns von Meister Francke erhaltenen 
Werke 1 ). Da der Kontrakt über Herstellung des Thomas-Altares 1424 ge- 
macht wurde, seine Fertigstellung doch sicher mehrere Jahre in Anspruch 
nahm, würde der „Schmerzensmann“ sicher in das Ende der 20er Jahre 
fallen. So würde nach unserem Ansatz des Neukirchcner Altars nur wenige 
Jahre zwischen) dem Francke’schen Werk und dem Kruzifixus des Neu- 
kirchener Altars liegen. Um so auffallender ist der große Fortschritt im 
Studium und in der Kenntnis des menschlichen Körpers, den das Werk 
unsers Künstlers gegenüber dem Meister Francke bedeutet. Alles was 
bei der Christusfigur Meister Fra ticke 's noch gelegentliche Beobachtung, 
Arbeiten nach dem Gedächtnis, Wollen ist, ist bei dem Neukirchener Christus 
Studium, Beherrschung und Können. Bei dem Hamburger „Schmerzens- 
mann“ hat man nicht die Empfindung, daß der Meister sich darüber klar 
geworden ist, was die Konturen des Körpers bedingt, was unter der Ober- 
fläche liegt, bei dem Neukirchener Kruzifixus ist die ganze Struktur des 
Körpers die Spannung jedes Muskels, jede Sehne, die Lage des Aderwerkes, 


*) Lichtwark: .Meister Francke", S . 99 ff., 1899. 


Digitized by Google 



41 


der Kontur jedes Gliedes mit vollendeter Sicherheit beobachtet. Die Land- 
schaft tritt auf den Werken des Neukirchener Meisters ganz zurück. Die 
Tiere sind mit ziemlicher Treue beobachtet. Der Hund in der Hirtensccne 
wirkt sogar sehr lebendig. Ein Raum ist bei den einzelnen Scenen, ab- 
gesehen von der Landschaft des Feldes II des Neukirchener Altars, nicht 
angedeutet; und Möbel werden uns nur da gezeigt, wo sie üblich und zur 
Situation durchaus notwendig sind. Das Zeitkostüm ist im allgemeinen 
sorgfältig beobachtet und wird durch Malerei wesentlich ergänzt sein. Das 
Gewand verhüllt nicht mehr den Körper, wie in älteren Arbeiten. In den 
beiden letzten Feldern des Neukirchener Altars folgt es in sehr weichen 
und natürlich fallenden Falten den Bewegungen der Maria und der Frauen, 
ln der Kreuzigung und in der Verkündigung fängt es an einigen Stellen 
an, etwas unruhig zu werden, ohne sich jedoch in den Vordergrund zu 
drängen. Zwischen den dicken Mänteln der Männer und den leichteren, 
oft wie Leinwand wirkenden Gewändern der Frauen ist sorgfältig unter- 
schieden. Die Gewänder der Lübecker Sandsteinfiguren sind besonders 
reich und mit großer Sorgfalt behandelt. 

Bei diesem großen Reichtum an Beobachtungen des Ausdrucks der 
Köpfe, der Bewegungen und des Details, drängen sich Einzelheiten der 
Darstellung nie in den Vordergrund. Alles dient dem geschlossenen Gesamt- 
eindruck des Altars. Aus ihm können wir neben vielen Zügen wahrer und 
edler Menschlichkeit noch das Gefühl einer tiefen Religiosität herauslesen. 
Beides Empfindungen, die uns in solchem Grade an fast keinem Werk des 
späteren 15. Jahrhunderts begegnen. 

So sehen wir viele große Züge aus den Werken unseres Meisters her- 
ausleuchten, die ihn den besten Künstlern seiner Zeit an die Seite stellen. 
Daß Vieles ihm noch versagt blieb, was zu erreichen erst späteren Zeiten 
Vorbehalten war, ist eben mehr der Zeit, in der er lebte, als unserm Meister 
selbst anzurechnen. Und wir müssen uns hüten bei der Beurteilung eines 
Künstlers, dessen Schaffenszcit noch nicht in die reife Entfaltung einer 
Kulturepoche fällt, unser Urteil zu sehr von dem, was er noch nicht er- 
reicht hat, beeinflussen zu lassen. Gerade in einer Zeit der aufkeimenden 
Kultur gehört ein ungeheurer Aufwand von Energie und Talent dazu, auch 
nur einen kleinen Schritt ins Neue zu tun, auch nur kleine Züge des äußerlich 
und innerlich Geschauten selbständig dem durch Tradition gegebenen 
Bilde hinzuzufügen. Der Anfang des 15. Jahrhunderts war eine solche Zeit 
des Werdens, des kräftigen Emporblühcns auf allen Gebieten, des langsamen 
Sich-los-Ringens aus alten Traditionen, der es aber bei uns nicht vergönnt 
war, in rascher Entwickelung den höchsten Gipfel der Entfaltung zu erreichen. 
Aus dieser Zeit heraus müssen wir versuchen, unsern Meister zu ver- 
stehen. 
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Fassen wir die charakteristischen Eigenschaften unseres Meisters kurz 
zusammen, so haben wir einen Künstler, der die Traditionen seiner Vorgänger 
aus den ersten Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts in sich vereinigt und in 
vielen Stücken zu einer bis dahin nicht erreichten Höhe führt. Das Neue, 
das er bringt, die Bedeutung seiner Erscheinung liegt nicht sowohl in der 
äußerlichen Bereicherung der Motive als in der Vertiefung derselben, in der 
Monumentalität der Auffassung und bei treffender Charakteristik in dein 
Adel und der in unserm Gebiet unerreichten Schönheit und Anmut der 
Bewegung und des Ausdruckes. 

Mag unserm Meister immerhin in manchem Äußerlichen eine gewisse 
Gebundenheit und Unvollkommenheit anhaften, an Begabung, Tiefe und 
Reichtum der Empfindung ist er sicher den besten Meistern an die Seite 
zu stellen, die unsere norddeutsche Heimat je hervorgebracht hat. 

Verhältnis zu den Nachbargebieten, Westfalen und den Niederlanden. 

ln Fr. Beckctt’s oben S. 23 zitierten Besprechung von Matthaei's: 
„Werke der Holzplastik“ glaubt der Verfasser den Neukirchener Altar für 
ein importiertes niederländisches Werk halten zu müssen. Die Gründe, die 
ihn zu dieser Ansicht führten, sind außer äußerlichen Berührungspunkten 
wieder darin zu erblicken, daß man nach seiner Meinung einen Meister von 
der Bedeutung und Vollendung unseres Künstlers, nicht in heimischen Werk- 
stätten suchen darf. 

Für die Frage, ob man in der Tat ein so bedeutendes Werk wie den 
Neukirchener Altar für einheimische Arbeit halten darf oder nicht, sind die 
Publikation über Meister Franckc von A. Lichtwark und die kürzlich von 
ihm in Nürnberg gehaltene Rede, die sich mit dem Hamburger Meister 
Bertram beschäftigt 1 ), von großer Wichtigkeit. Da wir jetzt wissen, daß 
schon vor und um 1400, Werke von der Bedeutung des Grabower und des 
Buxtehuder Altars, und im Anfang des 15. Jahrhunderts Werke wie der 
Thomas-Altar und der Hamburger „Schmerzensmann“ von in Hamburg an- 
gesessenen Künstlern geschaffen wurden, und da diese Werke nicht nur 
jedem bedeutenden Kunstwerke der Zeit an die Seite zu stellen sind, sondern 
auch Züge enthalten, die sie als selbständige Arbeiten von andern Werken der 
Zeit unterscheiden, so ist schon deshalb die Annahme, daß alle Werke von 
Bedeutung der Zeit notwendig fremder Import sein müssen, nicht mehr 
haltbar. — Auch aus Lübeck kennen wir durch das Werk Goldschinidt’s 
für die Zeit eine ganze Reihe von nicht unbedeutenden Werken und ferner 
ein ansehnliches Verzeichnis von Künstlern, die im 14. und 15. Jahrhundert 
in Lübeck tätig waren“). Nehmen wir außerdem hinzu, daß in den nordischen 

') Sonderabdruck a. d. Mitteil d. gerraan. Nationalmus. 1902. 

s ) Goldschmidt a. a. O. S. 30. 
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Ländern, Dänemark, Norwegen und Schweden viele Altäre und sonstige 
kunstgewerbliche Arbeiten auf Lübecker Werkstätten z. T. sogar urkundlich 
zuriiekgeheu, so wird uns kein Zweifel darüber gelassen, daß in jener Zeit 
auch in Lübeck eine eigene rege Kunsttätigkeit geherrscht haben muß. 

Die besonderen Untersuchungen, die wir über den Neukirchener Altar 
angestellt haben, ergeben aber außerdem, daß die auf dem Neukirchener 
Altar dargestellten Scenen sowohl in stofflicher wie in künstlerischer Hinsicht 
die größte Verwandtschaft mit einer großen Reihe älterer und jüngerer 
Arbeiten der Nachbargebiete zeigen. Ich weise nochmals hin auf die oben 
dargelegten z. T. sehr nahen Berührungspunkte mit den Altären von Grabow, 
Gadebusch, der Marienkirche in Lübeck, Mildstedt, Seedorf, dem Krämer- 
Altar zu St. Marien in Wismar, den Altären von Kirchdorf auf Poel und Preetz 
im Kopenhagener Museum. — Könnten nun auch die jüngeren der Arbeiten 
nach dem importierten Stücke gefertigt sein, so setzt doch die Verwandt- 
schaft des Neukirchener Altars mit älteren Arbeiten, wie den Altären von 
Gadebusch und Grabow, der mit Sicherheit nach Hamburg zu setzen ist, 
notwendig eine einheimische Produktion voraus. Eine Ansicht, die durch 
die nahen Beziehungen des Neukirchener Altars mit den Lübecker Sand- 
steinfiguren, die meines Wissens bis jetzt nicht als Lübecker Arbeit ange- 
zweifelt sind, und von Goldschmidt a. a. O. ausdrücklich als solche be- 
trachtet werden, durchaus als sicher bestätigt wird. 

Daß außerdem diese Gruppe von Altären nicht vereinzelt dasteht, 
vielmehr verschiedene von ihnen in Beziehung stehen zu anderen Altären des- 
selben Gebietes, ist ein weiterer Beleg für die heimische Arbeit der Werke. So 
bildet der Prcetzer Altar, der einerseits, wie oben dargelegt, dem Neukirchener 
Altar verwandt ist, durch die zusammengezogene Kopie nach der Kreuzigung 
des Thomas-Altars von Meister Francke eine Brücke zwischen dem Neu- 
kirchener Altar und dem Hamburger Werk. Eine Verbindung, die durch 
die Wahl der auf den Flügeln dargestellten Scenen (Verkündigung, Geburt, 
Anbetung und Darstellung) noch verstärkt wird. Außerdem ist, wie von 
A. Matthaei 1 ) schon hervorgehoben, nicht nur das Longinusmotiv des Mild- 
stedter Altars, das nach unserer Ansicht ähnlich auch auf dem Neukirchener 
Altar vorhanden war, fast identisch mit der Gruppe des Thomas- Altars, 
sondern auf beiden Altären tritt auch das Motiv der Tuch haltenden Engel 
auf. Immerhin gemeinsame Züge von Bedeutung, die die Annahme eines 
gewissen Schulzusammenhangcs des Neukirchener und des Thomas-Altars 
berechtigt erscheinen lassen. 

Ähnliche Beobachtungen, die auf wechselseitige Beziehungen der heimi- 
schen Schulen schließen lassen, konnten wir auch bei der Vergleichung 

! ) Matthaei: Werke der Holzplastik S. 232. 
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anderer Werke machen. Z. B. finden sich im Grabower Altar Zöge, die 
später in Altären der Nachbargebiete Mecklenburg und Lübeck wiederkehren. 

Besonders auffallend sind gemeinsame Züge des Hauptaltars von St. 
Jürgen in Wismar und des Thomas-Altars von Meister Francke. Die 
Scene der Geburt ist auf beiden Altären sowohl in Anordnung wie in 
vielen Einzelheiten, wie der Haltung der anbetenden Maria, den Gewand 
haltenden Engeln, dem kleinen Engel, der den Hirten die Botschaft bringt 
u. a. m. fast identisch. 

Ähnlich nahe Verwandtschaft zeigt die Scene der Anbetung auf dem 
Hauptaltar zu St. Jürgen und dem Preetzer Altar in Kopenhagen. Man 
vergleiche die Haltung der Maria, des segnenden Christkindes und des 
knieenden Königs. Beide Darstellungen berühren sich wiederum mit dein 
Altar des Meister Francke. 

Solche gemeinsame Züge lassen sich noch sehr erweitern, und sind 
ein redendes Zeugnis für eine durchgebildete heimische Produktion und 
für Schulzusammenhänge. 

Demgegenüber spielen Einflüsse niederländischer oder westfälischer 
Werke, die die natürliche Verbindung der Arbeiten unseres Gebietes mit 
denen der Niederlande bilden würde, durchaus nicht die Rolle, die ihnen 
früher im allgemeinen zugeschrieben wurde, und die Beckctt a. a. O. noch 
annimmt. Daß (besonders mit westfälischen Werken) eine gewisse Ver- 
wandtschaft und einzelne Berührungen vorhanden sind, ist durchaus natürlich, 
und an einzelnen Werken nachgewiesen. So hat Goldschmidt a. a. O. 
S. 120 eine nahegehende Verwandtschaft zwischen dem Altar von Preetz- 
Kopenhagen und dem Altar des Heinrich v. Duderstadt von 1424 dargelegt. 
So erinnert der Altar von Kekenis auf Alsen in der Form an niederländische 
Werke. Auch Lichtwark gibt a. a. O. S. 50 ff. eine gewisse Verwandt- 
schaft Francke’s mit hannover-westfälischen Meistern zu, ohne jedoch eine 
direkte Beeinflussung anzunehmen. Ebenso kann der Verfasser keine direkten 
Beziehungen zur Cölner Schule feststellen. 

Dieselbe Selbständigkeit müssen wir auch für unsern Meister in An- 
spruch nehmen. Aus niederländischen Arbeiten der Zeit ist uns kein Bei- 
spiel bekannt geworden, das nur entfernt eine Verwandtschaft mit dem 
Neukirchener Altar zeigt, wie die oben besprochenen Werke der benach- 
barten Gebiete. Die Mode der geflochtenen Bärte, mit dem knopfartigen 
Anhängsel, die als spezifisch niederländisch galt, und sich häufig auf 
niederländischen Werken findet, so auf dem St. Georgsaltar im Musöc de 
l’art et de l'industrie in Brüssel, finden wir nicht nur bei Francke, auf den 
Altären von Neukirchen und Mildstedt, sondern auch auf dem Hauptaltar 
zu St. Jürgen in Wismar, sodaß man gewiß ein Recht hat, eine größere 
Verbreitung der Mode anzunehmen. Auch daß die Mode der mit Buch- 
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staben geschmückten Säume, die als niederländisch gilt, bei Meister Francke 
vorkommt, reicht nicht aus um direkte Beeinflussung, geschweige Abhängigkeit 
unserer Schulen von den Niederlanden anzunehmen. Dazu kommt, dal! 
uns in Westfalen kein Werk bekannt ist, das auch nur annähernd den An- 
spruch auf gleiche Bedeutung wie der Thomas-Altar des Meister Francke 
und der Neukirchencr Altar machen könnte. Man braucht nur das Mittel- 
feld des Altars von Heinrich v. Duderstadt mit dem Francke’schen oder 
dem Neukirchener Altar zu vergleichen. Und das ist doch der beste Be- 
weis, daß solche Arbeiten nicht von niedriger stehenden westfälischen Arbeiten 
abhängig sein können. 

Außerdem muß man sich vergegenwärtigen, daß das Hauptwerk der 
niederländischen Kunst, der Genter Altar erst 1432 vollendet wurde, die 
früheren Werke der niederländischen Kunst aber, soweit wir sic kennen, 
nicht eine so überlegene Stellung einnehmen, daß man ihnen in den ersten 
Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts alles Befruchtende in der Kunst unseres 
Nordens zuschreiben könnte. 

Im 14. Jahrhundert wird man allerdings in unserm Gebiet mit starken 
Einflüssen besonders von Westfalen aus rechnen müssen. Namen wie 
Bertram von Minden und viele Künstlernamen aus Lübeck, die Gold- 
schmidt a. a. O. zusammengestellt hat, weisen auf westfälischen Ursprung. 
Aber später haben sich sicher einzelne Schulen, bei dem allgemeinen Auf- 
schwung unseres Landes besonders der Städte selbständig entwickelt. — Das 
Gemeinsame, das einzelne Werke mit solchen der alten Knltnrlandc West- 
falen, den Rheinlanden und den Niederlanden haben, wird man neben ge- 
meinsamen Traditionen aus ähnlichen Lebensbedingungen und gleicher Rasse 
erklären müssen. 

Die Entwicklung der heimischen Produktion läßt sich aus der all- 
gemeinen politischen Lage der Zeit heraus sehr wohl erklären '). Mit dem 
Tode König Waldemar’s von Dänemark 1375, treten zum ersten Male seit 
langer Zeit friedliche Zustände ein, die dauernde friedliche Entwickelung 
ermöglichen. Der Einfluß der Niederlande, die in den voraufgegangenen 
unruhigen Zeiten als Konkurrenten der Hansa auf Seiten der Dünen ge- 
standen hatten, wird in jener Zeit kaum sehr groß gewesen sein. Den 
Mitgliedern der Hansa wurde in dieser Zeit direkt verboten, mit den Nieder- 
landen Handel zu treiben. Im 2. und 3. Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts 
wurden die friedlichen Zustände noch einmal unterbrochen, aber schon um 
1430 traten unter der segensreichen Regierung Adolf’s VIII. wieder glückliche 
Zeiten ein, in denen die früheren Errungenschaften auf kulturellem Gebiet 
weiter ausgebaut werden konnten. Erst in der zweiten Hälfte des 15. Jahr- 


') A. Mattluei: .Schnitzaitare’ S. 16-32. 
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liunderts, als die Macht der Hansa zurückgegangen war, gewannen die 
Niederländer, denen besonders über Husum neue Verkehrswege offen standen, 
und denen das Recht zugestanden war, in den Städten Schleswigs mit 
fremden Kaufleuten zu verhandeln, immer mehr an Einfluß. Und erst in 
dieser Zeit wird man auch mit einem bedeutenderen Import niederländischer 
Kunstindustrie zu rechnen haben. Aber dies sind Zeiten, die für die von 
uns behandelten Werke noch nicht in Betracht kommen. 

Wilhelm Bode gebraucht in einem Gutachten über den Meister 
Francke *) ein Wort, das uns der treffende Ausdruck für die Lokalisierung der 
Kunsttätigkeit des nördlichen Deutschlands im Anfang des 15. Jahrhunderts 
zu sein scheint. Er spricht von einer Hansa-Kunst, deren Hauptsitz er allerdings 
wegen der außerordentlichen Bedeutung Frau ckeS nach Hamburg verlegt. 

Nach unserer Meinung wird man den Meister des Neukirchener Altars 
und der Lübecker Sandsteinfiguren dem Meister Francke durchaus eben- 
bürtig an die Seite stellen müssen. Da sich nun Hamburg zu Beginn des 
15. Jahrhunderts durchaus nicht mit der Bedeutung des großen Vorplatzes 
des Hansabundes messen kann, zudem uns auch ein bedeutender Export 
von Kunstwerken über Lübeck mehrfach bezeugt ist, was für Hamburg nicht 
gilt. so wird man Lübeck sicher auch in kultureller Beziehung als durch- 
aus gleichbedeutend mit Hamburg, wenn nicht als Hauptsitz der Hansakunst 
ansehen müssen. Weitere Untersuchungen müßten noch ergeben, wie weit 
sich andere Hansastädte unseres Nordens an dieser Entwickelung beteiligt 
haben. In Wismar konnten wir mannigfache und augenfällige Beziehungen 
zu Lübecker und Hamburger Kunst verfolgen. Man wird sicher auch in 
anderen Hansastädten ähnliche Beziehungen und ähnliches Schaffen fest- 
stellen können. 

Leider sind ja mittelalterliche Kunstwerke meist nur als Trümmer auf 
unsere Zeit gekommen. Daß aber eine politische und kulturelle Macht wie 
der Bund der Hansa, deren Größe wir noch heute in den zahlreichen uns 
erhaltenen Bauten bewundern, auch ihren Ausdruck in der bildenden Kunst 
gefunden hat, das ist eine Annahme, die uns vor Werken, wie dem 
Thomas-Altar des Meister Francke, dem Neukirchener Altar und den Sand- 
steinfiguren zu Lübeck zur Gewißheit wird. 

*) Lichtwark: .a. a. O.“ S. GO. 
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Am 22. Juni 1872 wurde ich, Friedrich Knorr, evang. Konfess., 
in Eutin im Fürstentum Lübeck geboren. Ich besuchte daselbst zuerst 
die Bürgerschule, dann das Gymnasium, das ich im Jahre 1892 nach 
abgelegtem Abiturientenexamen verließ. — Seit dem S. -S. 1895 studierte 
ich mit Unterbrechungen an der Universität zu Kiel Kunstgeschichte, 
klassische Archäologie und Philosophie. 


L 
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Thesen. 


Bei der Beurteilung der frühchristlichen Kunst unseres Nordens 
muß die autochthone germanische Kultur mehr, als cs bis jetzt der 
Fall war, herangezogen werden. 

Die Filigrantechnik ist seit heidnischer Zeit in unserm Lande 
heimisch. 

Die Kunstwissenschaft hat die Aufgabe, zunächst das ästhetische 
Empfinden der einzelnen Rassen festzustellen. 
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